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Art encore neuf puisqu a peine centenaire et instrument essentiel pour ecrire 
I'histoire, ie cinema est aussi un art fragile. Par negligence ou vandalisme, de 
nombreux tresors des premiers temps du cinema ont disparu. Mais on est de plus 
en plus conscient aujourd’hui qu'il faut sauvegarder pour la posterity le patri- 
moine cinematographique mondial. Un des graves problemes que pose cette pre¬ 
servation vient de ce que la plupart des premiers films etaient constitues d’un 
type de celluloide tres inflammable et perissable : le nitrate de cellulose. Le film 
« nitrate »se decompose vite et si Ton n’en tire pas une copie sur ce support plus 
durable qu est le film de « securite », il est perdu a jamais. Ci-dessus, images 
d une copie faite recemment a partir d’un original « nitrate » en mauvais etat de 
Le spectre rouge, un film francais colorie a la main et datant de 1907 environ. 

Photo £ Film Department. George Eastman House, New York 
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Le temps des peuples 



26 Inde 

Vivre dangereusement 

Le danger est le lot quotidien des cascadeurs, ces heros du cinema 
dont on ne celebre pas assez les exploits. Jour apres jour et de film 
en film, ils sautent du .haut des toits, tombent d’un cheval au galop 
ou provoquent, au volant d’une voiture lancee a toute vitesse, des 
accidents spectaculaires, risquant leur vie pour que le spectateur 
frissonne par personne interposee et s’evade un instant du train- 
train ordinaire. Ci-dessus, deux cascadeurs indiens pendant le to'ur- 
nage de Lalkar, un film dont l’histoire se deroule pendant la 
Seconde Guerre mondiale. 


Photo Prem Sagar © Parimage, Paris 
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Cou trier 

Une fenetre ouverte sur le monde 


Le Courrier du mois 


Aout 1984 

37 e annee 


P AR un cruel paradoxe, Tart le plus populaire du 20 e siecle, 
le cinema, est aussi le plus menace. Nulle forme d’art n’a 
ete et n’est encore autant frappee de destruction, volontaire 
ou r.volontaire, au cours de son histoire. L’ampleur des pertes est 
accablante. 

A cette disparition, dont on mesure pleinement aujourd’hui le 
caractere desastreux pour la memoire de l’humanite, il est deux cau¬ 
ses majeures — analysees en detail dans ce numero special du Cour¬ 
rier de rUnesco consacre a la defense et preservation du cinema —, 
1‘une qui tient aux mentalites, l’autre a la chimie, et qu’il faut d’em- 
blee denoncer. 

Trop longtemps neglige, voire meprise, dans sa valeur culturelle, 
au profit de sa seule valeur commerciale, le film a ete dans de nom- 
breux pays mis au rebut, aneantr, par vagues de destruction aussi 
impitoyables qu’imprevoyantes, chaque fois que semblait l’exiger 
revolution de Tart cinematographique, qu’il s’agisse des techni¬ 
ques ou des modes. 

Asservi a un support toujours fragile et plus ou moins ephemere, 
la pellicule, le film reste condamne, faute de certaines precautions, 
a une mort chimique qui peut parfois frapper tres vite et causer des 
ravages, comme c’est le cas parmi les oeuvres realisees avant 1950, 
ou cette destruction a pris les allures d’une catastrophe culturelle. 

Tres tot, quelques pionniers, passionnes de cinema, ont reagi 
pour tenter de rendre au film son statut de bien culturel et pour pre¬ 
server, non sans se heurter souvent a un climat d’hostilite, les 
oeuvres qui leur paraissaient les plus precieuses sous forme de col¬ 
lections, prototypes, imparfaits mais salutaires, des modernes 
archives du film. Et des avant la Seconde Guerre mondiale fut creee 
la Federation internationale des archives du film, la FIAF, instance 
centralisatrice et premier pas vers une cinematheque mondiale. 

Avec les annees il est apparu de plus en plus que cette defense du 
cinema, pour etre efficace et complete, devait passer par une coope¬ 
ration internationale. Depuis bientot dix ans, un mouvement s’am- 
plifie dans ce sens, qui a abouti, en 1980, a l’adoption, par 
l’Unesco, d’une « Recommandation pour la sauvegarde et la pre¬ 
servation des images en mouvement », donnant enfin sa pleine et 
entiere dignite a un art trop maltraite et proposant a la communaute 
internationale des mesures concretes pour proteger le patrimoine et 
1’avenir de ce grand moyen de communication entre les hommes. 

Cette annee encore, en avril, accueillie par le Oesterreichisches 
Filmarchiv et le Oesterreichisches Film museum, s’est tenue a 
Vienne une Consultation organisee par 1’Unesco en collaboration 
avec la FIAF, la FIAT (Federation internationale des archives de 
television), 1’IASA (Association internationale des archives sono- 
res) et 1’IFTC (Conseil international du cinema et de la television). 
Une vingtaine de representants d’archives du monde entier se sont 
ainsi reunis pour etablir un programme d’action sur dix ans, en 
matiere d’archives audio-visuelles, et mettre au point un question¬ 
naire permettant d’evaluer en 1986 les effets de la Recommandation 
de l’Unesco sur la conservation des images en mouvement. 

C’est ce double courant de sauvegarde et de sauvetage, a la fois 
dans les esprits et dans la pratique, qu’evoque, avec son habituel 
souci d’ouverture sur le monde, ce numero du Courrier de 
FUnesco. Pour que vive le cinema, le fragile, l’eternel cinema. 


Notre couverture : avant et apres, photo ancienne restauree par activation 
neutronique. Ce procede qui permet de faire reapparaitre des details deve- 
nus invisibles peut egalement s’appliquer aux images en mouvement. La 
photo originale a ete prise au 19 c siecle par 1’Anglais William Henry Fox 
Talbot, 1’un des pionniers de la photographic. Photo © The National 
Museum of American History, Smithsonian Institution, Washington, D.C. 

Redacteur en chef : Edouard Glissant 
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Un art vulnerable 


par Raymond Borde 







L E cinema est un art vulnerable. II a 
subi de tres graves pertes avant Pap- 
parition des cinematheques, mais il 
demeure encore a la merci des destructions 
de negatifs et de positifs. 

L’ampleur de ces pertes est impression- 
nante. On est en droit de penser que pres de 
la moitie des films tournes dans le monde 
depuis Pinvention du cinema en 1895 et 
jusqu’en 1950 ont disparu. Cette estimation 
varie selon les pays et les systemes de pro¬ 
duction. Elle est liee a revolution des mar¬ 
ches et aux progres techniques de la conser¬ 
vation. Elle tient compte de toute Phistoire 
du cinema, ce qui signifie qu’elle constitue 
une moyenne entre les periodes ou Pon 
detruisait beaucoup et Pepoque actuelle qui 
a le souci de preserver. Mais elle montre a 
quel point se justifie une politique mondiale 
de sauvegarde des « images en mou- 
vement ». 

La raison profonde de ces pertes doit etre 
recherchee dans la nature du film, qui est a 
la fois une marchandise et un bien culturel. 
Pendant un demi-siecle, la notion de mar¬ 
chandise a ete dominante et les producteurs 
ont detruit les films anciens qui etaient 
demodes, qui avaient cesse de plaire ou qui, 
pour des raisons techniques, n’etaient plus 
exploitables. L’idee de bien culturel ne s’est 


RAYMOND BORDE, historien et critique de 
cinema francais, est le fondateur et le conser- 
vateur de la Cinematheque de Toulouse et le 
Vice-President de la Federation internationale 
des archives du film (FIAF). II a publie en 1983 
un livre intitule Les Cinematheques. 


imposee que tres lentement, grace aux his- 
toriens et aux pionniers des cinematheques. 

La premiere vague de destruction massive 
se produit en 1920. Elle touche le cinema 
que Pon appelle aujourd’hui « primitif » 
celui des baraques foraines et des spectacles 
populaires. II s’agit des feeries, des panto¬ 
mimes, des petits melodrames en une ou 
deux bobines, et des comedies de poursuites 
et de trucages qui faisaient la joie des spec- 
tateurs, mais aussi’ des « Films d’art » de 
Pimmediate avant-guerre, qui voulaient 
concurrencer le theatre. 

C’est que les gouts ont change. Au lende- 
main de la guerre de 1914, les films devien- 
nent plus ambitieux, plus realistes. Leur 
duree moyenne est d’une heure et demie. 
Des acteurs excellents remplacent les fantai- 
sistes des annees 10 et la mise en scene s’af- 
firme comme un art specifique. Ainsi y-a-t- 
il une rupture avec tout ce passe, que Pon 
appelle dedaigneusement le « vieux 
cinema ». Les distributeurs se debarrassent 
des stocks de pellicules qui n’ont plus de 
valeur commerciale et les vendent a des 
recuperateurs qui lavent les films, pour en 
retirer les sels d’argent contenus dans 
P emulsion. 

Le phenomene est universel. L’« Ameri¬ 
can Film Institute» estime a 85 °7o le nom- 
bre de titres disparus dans la production des 
Etats-Unis, entre 1895 et 1918. Le taux est 
a peu pres le meme en France, en Italie et 
dans les pays scandinaves. Georges Melies 
ou Ferdinand Zecca en sont les victimes, 
mais aussi les premieres oeuvres d’Abel 
Gance, de Mauritz Stiller et de Victor Sjos- 
trom. C’est un nettoyage par le vide. 


Ci-contre, Une page folle (“Kurutta ippeiji”), 
film dramatique realise en 1926 par Kinu- 
gasa Teinosuke, Tun des grands fondateurs 
du cinema japonais. Scenario du romancier 
Kawabata Yasunari. Dans ce chef-d'oeuvre 
dont Faction se situe presque entierement 
dans un asile d’alienes, Kinugasa a eu 
recours a divers procedes pour obtenir une 
plus grande in ten site visuelle. Des images 
de barreaux notamment viennent en surim- 
pression sur Fimage. Pendant longtemps on 
a cru que toutes les bandes du film etaient 
perdues jusqu’a ce que Kinugasa lui-meme 
en decouvre une copie, en 1971, dans la 
remise de son jardin. 


La deuxieme vague de destruction se pro¬ 
duit aux alentours de 1930, durant le pas¬ 
sage du muet au parlant. Elle est tout aussi 
massive. Le cinema subit une transforma¬ 
tion radicale. Sur la pellicule, dont la lar- 
geur reste fixee a 35 mm, I’image est retre- 
cie pour faire place a la bande sonore. Dans 
les cabines de projection, les appareils sont 
remplaces ou modifies. La parole, les chan¬ 
sons, les operettes envahissent Pecran. Une 
nouvelle generation d’acteurs, venue du 
theatre, prend le relais des comediens qui ne 
savaient pas dire un texte, mais seulement le 
mimer. 

•En deux annees, Pindustrie cinematogra- 
phique se trouve, dans le monde entier, 
devant des stocks enormes de pellicules 
mises au rebut, inexploitables, et qui pren- 
nent le chemin des ateliers de recuperation. 

II n’existe pas, ou pas encore, de statistiques 
mondiales pour les films perdus de cette 
periode des annees 20, qui fut Page d’or du ► 
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Photos © Cin6math6que de Toulouse Photo © Hiroko Govaers, Paris 



Exemple de collaboration Internationale 
entre archives, la Cinematheque de Tou¬ 
louse (France) a pu presenter cette annee, 
grace au Gosfilmofond de Moscou, un pro¬ 
gramme de 38 films sovietiques peu connus 
des annees 20 ainsi qu’une exposition de 
350 photos qui en sont extraites. Quatre 
d’entre elles sont reproduites a la page ci- 
contre et ci-dessous. De gauche a droite : 
Katka, reinette en papier (“Katka, Bumajnyi 
ranet”) de Friedrich Ermler et Edouard 
lohanson, 1926. Comedie dramatique sur 
les mceurs de la vie sovietique contempo- 
raine. Les aventures extraordinaires de mis¬ 
ter West au pays des bolcheviks (“Neobyt- 
chainye priklioutcheniia mistera Vesta v 


strane bolchevikov”) de Lev Koulechov, 
1924. L’acteur qu’on voit sur la photo est le 
grand metteur en scene sovietique Vsevo¬ 
lod Poudovkine (1893-1953). Aelita de Iakov 
Protazanov, 1924. Ce film allie une themati- 
que de science-fiction au constructivisme 
des decors et des costumes. On reconnait 
sur la photo Aelita, la souveraine de la pla- 
nete Mars, jouee par loulia Sointseva. La 
Jeune fille et le hooligan (“Barychnia i khuli- 
gan” — litteralement: li La demoiselle et le 
voyou”) de Vladimir Maiakovski et Evgeni 
Slavinski, 1918. Second des trois films 
ecrits en 1918 pour la compagnie Neptune 
par le poete Maiakovski (1893-1930) que I’on 
reconnait sur la photo. 












^ cinema muet. Des estimations fragmentai- 
res permettent cependant de les evaluer a 
80 °/o pour l’ltalie, 75 °7o pour les Etats- 
Unis et 70 % pour la France. Le pourcen- 
tage est moindre dans les pays ou des insti¬ 
tutions d’Etat ont ete creees a temps pour 
conserver au moins un negatif ou une 
copie : il est d’environ 40 % en Allemagne 
et 10 <7o en URSS. 

Quoiqu’il en soit, cette disparition dra- 
matique du cinema muet va creer un cou- 
rant d’opinion et lancer l’idee de la cinema¬ 
theque. Des journalistes, des ecrivains 
s’emeuvent et, sans mettre en cause les 
imperatifs economiques, plaident pour la 
notion de bien culturel et la conservation du 
patrimoine. 

La troisieme vague de destruction est 
beaucoup plus recente. Elle date du debut 
des annees 50. Elle correspond au remplace- 
ment de la pellicule nitrate par un support 
acetate. Jusque la, les films de type com¬ 
mercial etaient inflammables et d’un usage 
dangereux. Plusieurs gouvernements inter- 
disent l’emploi de la nitrocellulose et les 
fabricants de pellicule vierge generalisent la 
production du film ininflammable, dit de 
securite. 

Or, en ce debut du deuxieme demi-siecle, 
les ayants droit n’ont pas encore compris 
que tout film ancien pourra plus tard 
retrouver de la valeur, grace a la television 
et aux retrospectives des salles d’art et d’es¬ 
sai. Ils gardent les chefs-d’oeuvre, mais se 
debarrassent des productions courantes qui 
paraissent avoir termine leur carriere. Si 
dans certains pays, ils sont encourages a 
deposer les films nitrate dans les archives 
nationales, le taux de destruction reste 
important. La encore, nous ne disposons 
pas de statistiques mondiales qui recouvri- 
raient toute la production cinematographi- 
que de 1930 a 1950, c’est-a-dire du debut du 
parlant a la fin de l’emploi de la pellicule 
nitrate. Mais on peut evaluer a 30 % en 
moyenne la part des titres perdus. 

Telles sont les grandes lacunes imputa- 
bles a la negligence des hommes et au desin- 
teret commercial. Mais d’autres pertes sur- 
viennent par la destruction chimique de la 
pellicule. Les films tires sur support nitrate 
sont instables et se decomposent progressi- 
vement. Les films en couleur perdent leur 
eclat, leur harmonie, leur equilibre chroma- 
tique, parce que les trois colorants de base 


Pour epater les poules (“Egged 
on”, 1926) du metteur en scene 
et acteur americain Charley 
Bowers. Ce film a ete retrouve 
recemment en France dans une 
roulotte de forain. 


reagissent chacun a leur maniere. A l’indif- 
ference vient s’ajouter une sorte de fatalite 
technique qui fait du cinema l’un des arts les 
plus menaces. Aussi le role des chimistes 
est-il devenu determinant dans le sauvetage 
du patrimoine cinematographique. 

Ce sauvetage va constituer la longue his- 
toire des cinematheques. Des 1898, un ope- 
rateur polonais, Boleslaw Matuszewski, 
fait imprimer a Paris une plaquette intitulee 
Une nouvelle source de l’histoire, ou il pro¬ 
pose de creer un musee cinematographique 
et de conserver les prises de vues d’interet 
historique, pedagogique, industriel, medi¬ 
cal et theatral. Son but est de transmettre 
aux generations futures l’image veridique 
du present et il lance l’idee de la creation 
d’archives officielles qui beneficieraient du 
depot legal, mais aussi de dons, de legs et 
d’echanges, donneraient la priorite a la con¬ 
servation des negatifs et seraient accessibles 
au public. Ce projet ne trouva pas d’echo. 
Il etait trop en avance sur son temps, 
puisqu’il apportait des conceptions qui ne 
s’imposeront que trente-cinq ans plus tard. 
Il avait un caractere prophetique et devait 
sombrer dans l’oubli. (Voir des extraits de 
ce texte page 27). 

Pourtant, jusqu’a la fin du muet des col¬ 
lections se constituent dans differents pays, 
mais elles ont a chaque fois une fonction 
utilitaire. Il ne s’agit pas de conserver le 
cinema en tant que tel, mais de regrouper tel 
ou tel genre de films pour un usage precis : 
militaire (le Imperial War Museum a Lon- 
dres, le B.U.F.A. a Berlin, la Section cine¬ 
matographique de l’armee a Paris) ; reli- 
gieux (la collection de l’abbe Joye a Bale) ; 
juridique (les films deposes a la Library of 
Congress de Washington, pour garantir les 
droits d’auteur ; les archives Gaumont, 
Pathe Metro Goldwyn Mayer, etc.) ; peda¬ 
gogique (l’Archive sovietique de films 
documentaires, creee en 1926) ; et meme 
philosophique (la collection Albert Kahn a 
Paris). 


Il faut attendre l’annee 1933 pour 
qu’apparaisse la premiere cinematheque, 
telle que nous la connaissons aujourd’hui, 
c’est-a-dire une institution vouee a la sauve- 
garde du cinema en tant que bien culturel. 
Elle est creee a Stockholm par quelques 
cinephiles emus et scandalises par la des¬ 
truction massive des films muets. Elle prend 
le nom de Svenska Filmsamfundet. C’est 
une initiative encore tres modeste, mais elle 
marque un tournant dans l’histoire de l’ar- 
chivage des oeuvres cinematographiques. 

Tres vite, d’autres collections de films se 
constituent : 

— en 1934, a Berlin (le Reichsfilmarchiv) et 
a Moscou (la cinematheque de l’Ecole du 
cinema, le V.K.I.G.) 

— en 1935, a Londres (la National Film 
Library), a New York (la Film Library du 
Museum of Modern Art) et a Milan (la cine¬ 
matheque Mario Ferrari, qui deviendra plus 
tard la Cinematheque italienne). 

— en 1936, a Paris (la Cinematheque fran- 
?aise) 

— en 1938, a Bruxelles (la Cinematheque 
de Belgique). 

Cette meme annee 1938 voit la creation 
de la Federation internationale des archives 
du film (FIAF), qui ne s’etend au depart 
qu’a Berlin, Londres, New York et Paris, 
mais concretise, par dela les frontieres, un 
ideal commun et une prise de conscience. Et 
le public commence a decouvrir, grace aux 
premieres retrospectives de films anciens, 
que le cinema a une histoire et qu’il appar- 
tient au patrimoine artistique et culturel de 
Phumanite. 

Apres la Seconde Guerre mondiale, le 
mouvement s’amplifie et les pays de vieille 
tradition cinematographique creeent leurs 
propres archives. La FIAF groupe 
aujourd’hui 73 cinematheques dans 50 pays 
et cette evolution est irreversible. La 
Recommandation de l’Unesco pour la sau- 
vergarde des images en mouvement, qui 
date de 1980, porte ses fruits. Les pays en 
developpement paraissent de plus en plus 
interesses par la conservation et l’utilisation 
des films et des supports audio-visuels a des 
fins culturelles. 

Le principe meme de la cinematheque a 
lui aussi evolue. Les pionniers des annees 30 
etaient de fortes personnalites dont les 
gouts et les preferences determinaient le 
choix des films a conserver. Ils se compor- 
taient en collectionneurs plutot qu’en archi- 
vistes. Certains d’entre eux n’avaient pas 
compris que le stockage de la pellicule com- 
portait des exigences techniques. Nean- 
moins ils ont eu le merite historique de creer 
les premieres archives et de sauver des mil- 
liers de films qui, sans eux, n’existeraient 
plus. L’extension des cinematheques leur a 
impose des normes internationales de pre¬ 
servation et de catalogage. 

Aujourd’hui, l’ingenieur et le juriste sont 
aussi importants que le cinephile. Vis-a-vis 
de producteurs devenus tres comprehensifs, 
ils donnent a l’archivage sa credibilite. 
C’est la conclusion objective d’une grande 
aventure qui a debute avec le texte premoni- 
toire de 1898 et connu des revers et des suc- 
ces. C’est sans doute egalement la meilleure 
garantie contre un retour des destructions 
massives qui ont jalonne l’histoire du 
cinema. 

Raymond Borde 
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Affiche du film franco-algerien Vent de sable 
(1982-1983) de Mohamed Lakdar-Hamina 
qui pose le probleme de la condition femi¬ 
nine dans un pays du tiers monde. 


Afrique: pour sauver I'histoire en images 

par Paulin Soumanou Vieyra 


PAULIN SOUMANOU VIEYRA, critique de 
cinema et cineaste s6n£galais ne au Benin, 
dirige la Division cinema du Ministere de I'in¬ 
formation de son pays et enseigne a I'Univer¬ 
sity de Dakar, au Senegal. II a rdalisy un grand 
nombre de reportages cinematographiques et 
de courts metrages, pour la plupart sur I'Afri- 
que. II est notamment I'auteur d'un ouvrage 
intitule Le cinema africain des origines a 1973, 
qui doit etre suivi d'un second volume. 


A UJOURD’HUI, les plus belles 
pieces du patrimoine culturel afri¬ 
cain se trouvent hors d’Afrique. 
On s’en est apergu en 1966 quand vint le 
moment de 1’exposition des arts tradition- 
nels au Festival mondial des arts negres a 
Dakar. On s’en est alors emu au point que 
fut meme lancee l’idee de retenir en Afrique 
les oeuvres qui auraient ete pretees pour 
cette manifestation. 

Le travail de sensibilisation realise par 
cetains hommes de culture africains a tra- 


vers, notamment, « Presence africaine » et 
la « Societe africaine de culture », fait que 
la recuperation des oeuvres d’art africain 
semble dorenavant une revendication a l’or- 
dre du jour ; preuve que s’est operee une 
prise de conscience de l’importance du 
patrimoine culturel pour l’education de la 
population. 

A la legitimite d’une telle revendication, 
l’Occident ne trouve a opposer qu’un argu¬ 
ment technique : a savoir que les moyens 
d’une bonne conservation de ces oeuvres ► 



















Le film de Souleymane Cisse 


Affiche du film Finye 
ou le vent (1982) du 
realisateur malien 
Souleymane Cisse. 
D ’inspiration proton- 
dement africaine, 
cette oeuvre aborde 
le probleme des 
liens que des gene¬ 
rations differentes — 
anciens et jeunes — 
ont avec la culture 
traditionnelle. 
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En 1971 , le cineaste 
senegalais Ousmane 
Sembene, une des 
figures majeures du 
cinema africain, a 
realise son troisieme 
long metrage, Emitai 
(Dieu du Tonnerre) 
dont on voit ici une 
affiche. L ’histoire de 
ce film montre le 
peuple diola, de con¬ 
fession animiste, aux 
prises avec les for¬ 
ces coloniales fran- 
caises. L ’auteur, qui 
a utilise comme 
acteurs des non pro- 
fessionnels, a su 
allier tres adroite- 
ment le document et 
la fiction. 


^ sont si importants, a la fois sur les plans 
materiel et financier, qu’aucun Etat afri¬ 
cain ne peut actuellement y faire face, 
compte tenu, deja, des problemes de survie 
que pose a ces memes Etats leur sous- 
developpement. Par ailleurs, avance-t-on 
encore, il n’a jamais ete envisage serieuse- 
ment d’avoir en Afrique une politique cul- 
turelle concertee. Ces arguments ne sau- 
raient justifier que se perpetue la spoliation 
des biens culturels, quand bien meme 
reconnaitrions-nous que leur presence dans 
les musees des pays euro-americains a sauve 
beaucoup d’oeuvres de la destruction. 

Dans le domaine de « l’image en mouve- 
ment », nous considerons comme apparte- 
nant au patrimoine africain tout ce qui a ete 
realise sur 1’Afrique et en Afrique par des 
non Africains a l’epoque ou ce continent 
etait sans voix. II reste done a recenser tous 
ces documents pour en faire une relecture 
africaine et a les classer. Immense travail de 
depouillement, de reproduction et d’archi- 
vage qui ne pourra etre mene a bien que si 
les moyens indispensables lui sont accordes. 

II faut proceder de meme avec le materiel 
filmique et en particulier les bandes d’ac- 
tualites historiques qui ont vu le jour depuis 
l’independance et dont nous connaissons 
mieux la genese. Lors de leur accession a 
l’independance, les Etats africains on 
voulu, legitimement, mettre en images leurs 
propres realites nationales. Pour ce qui est 
des pays francophones, le Senegal a pris 
Pinitiative en creant le premier, au sein de 
son Ministere de reformation, un service 
cinematographique qui avait pour mission 
de realiser des bandes d’actualites filmees. 

Ce fut d’abord un journal mensuel donne 
gratuitement a deux societes de distribu¬ 
tion. Devenu bimensuel, ce journal filme 
paraissait si irregulierement sur les ecrans 
que l’Etat dut Pimposer et, mieux encore, le 
faire payer. Devant la mauvaise volonte evi- 
dente des distributeurs-exploitants qui, 
sous pretexte qu’ils disposaient de journaux 
etrangers, omettaient de diffuser les actuali¬ 
tes nationales, l’Etat supprima, purement et 
simplement, la diffusion des journaux 
etrangers pour ne conserver que le seul jour¬ 
nal senegalais. 

La France intervint alors pour proposer 
une cooperation entre les Etats africains qui 
le desiraient et Pensemble des societes d’ac¬ 
tualites franchises et etrangeres groupees au 
sein du Consortium audiovisuel internatio¬ 


nal. C’est ainsi qu’est nee la realisation en 
commun d’un journal filme hebdomadaire 
contenant, en premiere partie, les nouvelles 
nationales, en deuxieme partie, les nouvel¬ 
les interafricaines tirees des actualites natio¬ 
nales des Etats participants et, en troisieme 
partie, les nouvelles internationales four- 
nies par les societes etrangeres. 

La convention stipulait en outre que la 
moitie des frais de production serait prise en 
charge par le Consortium, lequel fournirait 
par ailleurs, a chacun des Etats signataires, 
un journaliste-operateur ainsi que le mate¬ 
riel de prise de vue. En contrepartie, le con¬ 
sortium pouvait utiliser a Poccasion des 
sequences africaines pour ses journaux dif¬ 
fuses dans le monde. C’est ainsi qu’a com¬ 
mence a se constituer, au Senegal, en Tuni- 
sie, en Algerie, au Cameroun, a Madagas¬ 
car, en Cote d’Ivoire, au Togo, au Benin et 
au Tchad, tout un patrimoine africain 
d’images en mouvement. Le developpe- 
ment de la television dans le monde et plus 
specialement en Afrique devait mettre fin a 
cette cooperation avec la suppression du 
Consortium audiovisuel international en 
1980. 

Pour l’Afrique anglophone, la constitu¬ 
tion de ce patrimoine fut differente. Dans 
cette partie de P Afrique, au moment de Pin- 
dependance, on ne produisait pas d’actuali¬ 
tes filmees, mais des reportages realises a 
Poccasion de manifestations de caractere 
officiel, les voyages de chefs d’Etat par 
exemple. Naturellement, le montage etait 
fait a Londres, tout comme il se faisait a 
Lisbonne pour les pays africains lusopho- 
nes. D’autres pays europeens sont interve¬ 
ne pour les travaux de finition des films 
africains, comme la Suede, le Danemark, la 
Yougoslavie, I’ltalie, I’Union sovietique et, 
en Amerique du Nord, le Canada et les 
Etats-Unis. 

Aujourd’hui, les actualites filmees 
n’existent pratiquement plus en Afrique, du 
fait precisement du developpement de la 
television ; c’est done vers celle-ci que nous 
devons nous tourner pour recenser cette 
part essentielle du patrimoine africain des 
images en mouvement. On tourne beau- 
coup en Afrique ; malheureusement l’ac- 
cessoire y prend trop souvent le pas sur l’es- 
sentiel et les documents qui y sont produits 
n’ont finalement qu’une valeur relative. Ce 
n’est pas la la meilleure maniere de recueillir 
la memoire collective d’un peuple. 


Quant a la conservation de ces docu¬ 
ments, elle n’est pas vraiment organisee. 
Les locaux s’y pretent peu parce qu’ils sont 
mal ventiles et mal climatises. Leur classe- 
ment n’est pas toujours confie a des specia- 
listes faute de moyens financiers suffisants 
et le materiel finit par se deteriorer 
irremediablement. 

Toujours faute de moyens, il est frequent 
que Pon reutilise la bande sonore des 
films en effa^ant l’enregistrement initial. 
L’image qui reste perd pratiquement toute 
signification. Pour ce qui est des enregistre- 
ments videographiques, ils disparaissent 
avec la reutilisation des cassettes pour d’au¬ 
tres emissions. Sans doute efface-t-on en 
premier ce qu’on juge peu important. Mais 
lorsqu’il y a penurie, on puise aveuglement 
dans la masse d’un materiel qu’on n’a pas 
toujours pris soin de repertorier. Quant a la 
television, elle depend d’organismes 
d’Etat ; la conservation des films doit done 
etre dans son cas l’affaire des pouvoirs 
publics au meme titre que les documents 
ecrits. Certaines oeuvres cinematographi- 
ques realisees par des groupes prives ou des 
services publics ont pu etre preservees parce 
que, faute de laboratoires, les matrices ont 
ete conservees ailleurs qu’en Afrique. 

Signalons qu’il existe en Afrique deux 
cinematheques importantes : au Caire et a 
Alger. Seule PEgypte, en raison du develop¬ 
pement de son industrie cinematographi¬ 
que, possede, au Caire et a Alexandrie, des 
services d’archives dotes des moyens d’une 
bonne conservation. Naturellement, cha- 
que pays doit disposer d’un centre d’archi- 
vage organise. Mais on peut aussi envisa- 
ger, dans un premier temps, la creation de 
deux autres centres regionaux d’archivage 
et de conservation a Dakar et a Nairobi. 

Il ne fait pas de doute que beaucoup de 
gouvernements africains sont conscients de 
l’importance de la conservation de tout 
document qui contribuerait a ecrire I’his- 
toire nationale. Mais les moyens leur font 
defaut et la negligence aidant, des pans 
entiers de l’histoire en images d’un pays dis¬ 
paraissent a tout jamais. Le moment est 
venu pour 1’Afrique de se pencher serieuse- 
ment sur les problemes que pose la conser¬ 
vation des images en mouvement et de leur 
trouver des solutions pour sauvegarder son 
patrimoine culturel dans ce domaine 
comme dans tous les autres. 

Paulin Soumanou Vieyra 
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Le patrimoine cinematographique de I'Egypte 

par Khaled Osman 



C ONTRAIREMENT a la plupart des 
autres pays en developpement, 
I’Egypte dispose d’un patrimoine 
cinematographique tres ancien. Des 1896, 
les freres Lumiere organiserent des projec¬ 
tions dans certains cafes du Caire et 
d’Alexandrie, et une production ne tarda 
pas a se developper sur place, d’abord assu- 
ree par des etrangers, Frangais, Italiens et 
Allemands principalement, puis, a partir de 
1927, par des Egyptiens. 

Ce patrimoine presque seculaire est un 
champ d’investigation exceptionnel pour 
Phistorien du cinema, qui peut y trouver les 
traces d’une certaine conception du cinema 
dont la production actuelle est, pour une 
bonne part, Pheritiere, mais egalement 
pour Phistorien en general qui cherche a 
reconstituer une epoque. 

Le probleme de la conservation des films 
en Egypte a pendant tres longtemps ete 
ignore par les autorites competentes, faute 
d’une prise de conscience de Pinteret qu’elle 
pouvait offrir pour les generations futures. 

Si de nombreux films anciens ont pu etre 
gardes ou retrouves malgre le vide juridique 
en matiere de depot legal qui existait a cette 
epoque, on le doit a des initiatives particu- 
lieres tout a fait estimables, mais imparfai- 
tes et necessairement incompletes. 

Dans le domaine de la conservation, un 
role particulier a ete tenu par les studios 
Misr fondes en 1935 par le grand pionnier 
de Peconomie et de Pindustrie egyptiennes, 
Talaat Harb. En effet, en meme temps que 
des studios, cette Compagnie s’etait souciee 
de faire construire des depots afin qu’y 
soient conserves les films des Actualites 


KHALED OSMAN, d'Egypte, est diplome de 
I'Ecole des hautes etudes commerciales de 
Paris et titulaire d'une maTtrise en droit de 
I'universite de cette ville. II fait des recherches 
sur le cinema egyptien. 


cinematographiques (fondees en 1925) aussi 
bien que les films de fiction. 

Mais une telle preoccupation etait tres 
rare pour cette epoque ou le film etait sur- 
tout congu comme un produit utile seule- 
ment a court terme. Une anecdote est reve- 
latrice de cet etat de choses. Alors qu’en 
1927 la grande actrice Fatma Rochdi s’ap- 
pretait a presenter Sous le del de I’Egypte, 
son film Catastrophe sur les pyramides, 
sorti entre-temps sur les ecrans, fut ereinte 
par la critique et hue par le public. Sou- 
cieuse de preserver son statut de star en 
empechant que le second film (de la meme 
veine) ne parvienne au public, Fatma 
Rochdi, qui en etait egalement la produc- 
trice, decida purement et simplement d’en 
detruire toutes les copies. De telles pertes 
sont irreparables et si Pon a aujourd’hui 
quelques informations sur ces films, c’est 
grace aux revues artistiques de Pepoque, 
aussi nombreuses que passionnantes. 

L’initiative des studios Misr etait done 
tres meritoire, et c’est un grand prejudice 
que subit I’Egypte lorsqu’un incendie du a 
la negligence d’un gardien ravagea, en juil- 
let 1950, une partie des studios et notam- 
ment le local destine a la conservation des 
archives. 

A partir du milieu des annees 1950, une 
sensibilisation se produisit, qui aboutit en 
1956 a la creation de la cinematheque par 
l’Office des Arts. La meme annee, I’Egypte 
participait pour la premiere fois (en tant 
qu’observateur) aux travaux de la Federa¬ 
tion internationale des archives du film 
(FIAF). 

Mais le sort semblait devoir s’acharner 
sur les archives egyptiennes et en aout 1958, 
c’est encore un incendie, du cette fois a 
I’auto-inflammation de pellicules de nitrate 
de cellulose, qui vint leur porter un coup 
tres dur en detruisant une partie de la collec¬ 
tion patiemment accumulee a partir de dons 


divers de films etrangers et egyptiens, ainsi 
que de saisies douanieres. 

C’est d’ailleurs par ces moyens que conti- 
nuent a s’approvisionner les Archives, mais 
une autre source, plus importante, est 
venue s’y ajouter. La cinematheque a reussi 
a persuader en 1968 le Ministere de la cul¬ 
ture d’instituer par decret une obligation de 
depot legal. 

Ceci represente le debut d’un renverse- 
ment important mais qui allait se heurter a 
certaines pratiques restrictives. En effet, ce 
decret de 1968 n’etait pas assorti de sanc¬ 
tions suffisamment dissuasives et les autori¬ 
tes comptaient principalement sur l’exem- 
ple de l’Organisme general du cinema egyp¬ 
tien pour inciter les producteurs prives a 
faire de meme. En vain. Celui-ci allait se 
retirer des activites de production en 1971, 
pour cause de deficit chronique enorme. 
Cependant, un point positif avait ete acquis 
en 1970 par l’adhesion a la FIAF. 

Mais on ne pouvait plus se permettre des 
mesures partielles. II fallait legiferer. Ceci 
fut fait avec la loi n° 35 de 1975, qui oblige 
conjointement le producteur et le distribu¬ 
tee a deposer, a leurs frais, pour chaque 
film destine a la projection publique en 
Egypte ou a l’etranger, une copie de 35 mm 
aupres de la cinematheque, qui prend 
desormais le nom des Archives nationales. 

Apres des debuts d’application difficiles, 
cette loi a permis aux Archives de prendre 
une nouvelle impulsion, et le depot legal 
s’effectue aujourd’hui de fagon satisfai- 
sante, puisqu’il s’accompagne d’un con- 
trole de la qualite de la copie deposee. 

Certes, cette situation demeure fragile. 
Elle est menacee par les pressions de cer¬ 
tains producteurs et distributeurs qui vou- 
draient remplacer l’obligation de depot par 
la remise d’une caution, en pretextant la 
penurie de pellicule. 

Cependant, l’essentiel n’est pas la. La 
voie a suivre a ete tracee et l’importance de 
la conservation des films est desormais 
chose acquise. Directement ou indirecte- 
ment, le patrimoine cinematographique de 
I’Egypte constitue un temoignage de l’His- 
toire tourmentee qu’a vecue ce pays durant 
le 20 e siecle, avec ses peines et ses joies, ses 
defaites et ses victoires, ses craintes et ses 
espoirs. Pour notre bonheur, la plus grande 
partie en a ete conservee. ■ 


Scene de famine tiree de Lachine (1937). 
Realise par Fritz Kramp sur un dialogue 
d’Ahmad Rami, ce film a marque une date 
importante dans I’histoire du cinema egyp¬ 
tien. Pour la premiere fois etaient montrees 
au cinema les souffrances et les luttes du 
petit peuple. D ’abord interdit a la projection 
pour des raisons politiques, le film obtint 
par la suite un immense succes public. II 
n’existe plus de cette oeuvre cle que quel¬ 
ques photographies. 
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L' ultimatum du nitrate 


par Ray Edmondson et 
Henning Schou 



Films en nitrocellulose a 
divers degres de decomposi¬ 
tion. La pellicule degage un 
gaz qui decolore les images 
photographiques. Puis elle se 
ramollit, des cloques se tor¬ 
ment a sa surface, elle se fond 
en une masse compacte et 
finit par se desagreger en une 
poudre brune. 


S ’lL y avait eu des films d’actualite 
a I’epoque des Pharaons, nous 
connaitrions peut-etre la reponse a 
une des enigmes les plus passionnantes de 
I’histoire : comment a-t-on construit les pyra- 
mides ? Cedes les Egyptiens nous ont 
laisse de nombreux temoignages — inscrip¬ 
tions gravees, rouleaux de papyrus, monu¬ 
ments et leurs contenus — qui nous permet- 
tent d’avoir une idee de leur culture. Mais 
une bande d’actualite aurait donne vie a tout 
cela et enregistre automatiquement des 
informations que les Egyptiens n’ont peut- 
etre pas pense a consigner sur leurs 
tablettes. 

Toutefois, meme en supposant que la civi¬ 
lisation egyptienne ait pu anticiper sur une 
invention qui date de moins d’un siecle, 
nous ne serions pas pour autant en mesure 
d’en voir les resultats ; car si pyramides et 
papyrus ont franchi les millenaires, les hypo- 
thetiques films des Egyptiens auraient dis- 


RAY EDMONDSON, australien, est Directeur 
des Archives cinematographiques nationales 
de la Bibliotheque nationale de I'Australie, a 
Canberra. 

HENNING SCHOU, australien, dirige la Sec¬ 
tion de conservation des Archives cinemato¬ 
graphiques nationales et preside la Commis¬ 
sion de conservation de la FIAF. 


paru en moins d’un siecle, ne laissant en 
pature a la perspicacite des archeologues 
que des boites remplies d’une poussiere 
brune... 

Le cinema tel que nous le connaissons a 
moins d’un siecle d’existence. II est ne de la 
technologie : a I’inverse des formes plus 
anciennes d’art, il ne peut creer et communi- 
quer que par I’intermediaire d’un appareil- 
lage mecaniqueou electronique. Moyen uni- 
versel de communication de masse et pre¬ 
miere forme artistique vraiment nouvelle 
depuis des millenaires, le cinema est aussi 
devenu, presque a notre insu, I’une des 
sources principales de la documentation 
historique. 

Jusqu’en 1951, la plupart des pellicules 
cinematographiques de qualite profession- 
nelle etaient constitutes d’un materiau a 
base de nitrate de cellulose et de camphre, 
appele parfois celluloid ou nitrocellulose. 
Tres solide et resistant, facile a manipuler et 
a monter, ce support satisfaisait les princi¬ 
pales exigences des cineastes et des opera- 
teurs, mais il avait deux graves defauts : le 
fait d’etre extremement inflammable, et une 
duree de vie limitee (entre 40 et 80 ans dans 
la plupart des cas). 

Une pellicule nitrate brule avec une 
extreme rapidite et une force presque explo¬ 
sive et il est impossible de I’eteindre, meme 


en la plongeant dans I’eau. II arrive meme 
dans certaines conditions qu’elle s’en- 
flamme par combustion spontanee. 

Quant au deuxieme inconvenient, le 
caractere ephemere du support, il ne preoc- 
cupait guere les industriels du cinema, au 
moins pendant la periode concernee. 
Durant presque tout « I’age du nitrate >> — 
des premieres seances publiques de projec¬ 
tion dans les annees 1890 au remplacement 
du nitrate par le triacetate de cellulose en 
1951 —, le cinema etait surtout considere 
comme une distraction populaire, et rares 
etaient les professionnels qui se preoccu- 
paient de la valeur durable des films et des 
moyens de les conserver. L’industrie du 
cinema exercait un controle si complet sur la 
propriete et I’exploitation des oeuvres que le 
grand public n’avait guere non plus I’occa- 
sion de se poser la question. 

Ce n’est que vers la fin de I’age du nitrate, 
lorsqu’une importante quantite de films 
eurent ete reduits en poussiere sous Taction 
de leurs composants chimiques, que Ton 
comprit que le film nitrate etait une veritable 
bombe a retardement. 

Que se passe-t-il au juste ? II faut savoir 
que des la fabrication de la pellicule, la nitro¬ 
cellulose entraine un lent processus de 
decomposition. Certaines des liaisons chi¬ 
miques entre les molecules se defont, libe- 
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rant toujours plus de chaleur et d’oxydes 
azoteux, surtout du peroxyde d’azote, par 
un processus deceleration cumulative. 
Cette disintegration chimique qui peut 
durer des annees, reste invisible jusqu’au 
moment ou, sous I’effet des gaz accumules, 
I’image photographique commence a palir 
(c’est la premiere etape). A I’etape suivante, 
I’emulsion qui recouvre le support devient 
poisseuse, puis le support lui-meme s’amol- 
lit et degage une odeur aigre avec I’appari- 
tion de cloques de « miel nitreux ». Les troi- 
sieme et quatrieme etapes peuvent interve- 
nir rapidement: en I’espace de quelques 
mois, le film n’est plus qu’une masse gelati- 
neuse qui finit par se desintegrer en une 
poussiere brune a I’odeur acre. 

La vitesse du processus de decomposi¬ 
tion depend de la temperature ambiante : on 
estime en general qu’elle se multiplie par 
deux chaque fois que la temperature aug- 
mente de 5 °C. II taut done conserver les 
films au froid et a I’abri de I’humidite ; sinon 


Scene tiree de Quo Vadis ? 
(Italie, 1912-1913), une super¬ 
production historique realisee 
par Enrico Guazzoni, qui fit 
sensation dans de nombreux 
pays. Guazzoni a ete l y un des 
premiers a utiliser des decors 
monumentaux, qu it concevait 
lui-meme. Ce classique des 
debuts du cinema italien a ete 
reconstitue et transfere sur 
support ininflammable avec le 
concours de la cinematheque 
italienne, la Cineteca Italiana. 


le peroxyde d’azote se combine a I’eau de 
I’atmosphere et a I’emulsion photographi¬ 
que pour former des molecules d’acide nitri- 
que et nitreux qui attaquent le film. La Fede¬ 
ration internationale des archives du film 
(FIAF) recommande de Stocker les films 
nitrate a une temperature avoisinant 2 °C 
avec un taux d’hygrometrie se situant entre 
50 et 60 %. Le stockage a des temperatures 
plus basses serait evidemment preferable, 
mais se heurte a des imperatifs financiers. 
C’est d’ailleurs pour cette raison que la plu- 
part des archives de films sont obligees de 
Stocker leurs pellicules nitrate a une tempe¬ 
rature egale ou superieure a 5 °C. 

Comment preserver les films nitrate ? II 
n’existe aucun moyen economique d’en- 
rayer le processus de disintegration : tot ou 
tard, toutes les bobines de pellicule nitrate 
sont condamnees a se transformer en un 
magma gelatineux avant de tomber en pous¬ 
siere. Le seul moyen d’en preserver les ima¬ 
ges (et le son) est d’en tirer des contretypes 
sur les nouveaux supports ininflammables 
qui ont une esperance de vie de plusieurs 
siecles. L’operation est souvent delicate en 
raison de I’etat du film a reproduire : retre- 
cissement ou durcissement du support, 
rayures, dechirures ou alteration de I’image, 
tels sont quelques-uns des problemes les 
plus frequents qui se posent aux specialis- 
tes de la restauration et de la reproduction 
d’archives dont le travail n’a souvent rien a 
voir avec les taches quotidiennes des labo- 
ratoires du cinema commercial. 

Une fois qu’on a reussi a tirer une copie 
d’archives conforme aux normes, il faut I’in- 
tegrer dans un systeme administrate qui la 


mette a I’abri de tout risque de deterioration. 
Cela suppose qu’elle soit entreposee dans 
des conditions satisfaisantes de tempera¬ 
ture et d’hygrometrie, en un milieu ou elle ne 
sera manipulee que par des personnes tech- 
niquement qualifies et sera controlee a 
intervalles reguliers. Son existence meme, 
ses caracteristiques et ses sorties devront 
etre minutieusement consignees, reperto¬ 
ries et verifies. Cela est indispensable, 
car tous les efforts et I’argent consacres a la 
preservation d’une copie aussi parfaite que 
possible risquent d’etre reduits a neant si on 
laisse cette copie se rayer, s’user ou meme 
se perdre. C’est de cette copie d’archives 
qu’on tirera des contretypes (qui serviront a 
tirer des copies destinees a la projection) et 
toute alteration qu’elle subirait serait 
definitive. 

D’ores et deja, les archivistes sont obliges 
de proceder a des choix dechirants ; quels 
films faut-il d’abord sauver, et quels sont 
ceux qu’il faudra laisser tomber en pous¬ 
siere et se perdre a jamais ? Deja, des pans 
entiers de I’oeuvre de grands cineastes ont 
disparu ou sont menaces de disparition. 
Quelle importance, dira-t-on ? Quelle impor¬ 
tance, en effet, si Ton avait perdu les 9/10 de 
I’oeuvre de Shakespeare, ou si Ton avait 
purement et simplement egare certaines 
oeuvres de Leonard de Vinci, Tolstoi' ou 
Beethoven ? 

Chacun peut repondre comme il I’entend 
a cette question, mais en ce qui concerne 
les films nitrate, il est certain en tout cas 
qu’elle ne se posera plus tres longtemps. 

Ray Edmondson et Henning Schou 






L 'electronique au set ours du cinema 


par Kerns H. Powers 



D EPUIS les debuts de la television 
commerciale a la fin des annees 
1940, les films de cinema de long 
metrage occupent une place preponderate 
dans la programmation des chaines de tele¬ 
vision. Encore a I’heure actuelle, la majorite 
des programmes diffuses pour la premiere 
fois sur le petit ecran ont d’abord ete pro- 
duits sous forme de films, et cela vaut meme 
pour les productions specifiquement televi- 
sees. Lors de leur premiere diffusion, ces 
films sont transcrits sur bande video par un 
appareil de telecinema (projecteur de 
cinema couple a une camera de television) 
et generalement stockes sous cette forme 
pour etre rediffuses ulterieurement. 

Depuis dix ans, le progres spectaculaire 
des techniques de la communication a multi¬ 
ple les moyens de diffusion de films de 
cinema a domicile : systeme d’abonnement, 
television par cable, videocassettes preen- 
registrees et videodisques, sans parler de la 
telediffusion en direct par satellite qui n’est 
plus qu’une question de temps. Tous ces 
moyens de communication, au meme titre 
que les systemes de telediffusion classi- 
ques, exigent un transfert prealable des 
films sur support video. D’ou la naissance 
d’une nouvelle industrie, celle des laboratoi- 
res de transfert de films sur bandes video, 
qui sont actuellement plusieurs dizaines, 
rien qu’aux Etats-Unis. Ces transfers sup¬ 
posed un minimum de qualites techniques 
notamment en ce qui concerne la fidelite de 
reproduction des couleurs, mais ils peuvent 
necessiter aussi des reglages de synchroni¬ 
sation et tout un travail de remontage. La 
plupart des firmes engagees dans cette acti¬ 
vity offrent tout un eventail de services de 
production et de post-production video. Le 
developpement quelque peu anarchique de 
cette nouvelle industrie fait que chaque film 
nouveau peut donner naissance a quatre ou 
cinq videocassettes toutes differentes. 

En realite, les « contretypes » ainsi obte- 
nus sont loin d’etre comparables du point de 
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Cette nouvelle camera porta¬ 
tive doteed’un dispositif a etat 
solide beneficie, pour filmer 
les scenes d’actualite, d’“yeux” 
exceptionnels sous forme de 
puces electroniques a trans¬ 
fert de charge. Le dispositif a 
transfert de charge (DTC ou, 
en anglais, CCD) est un pro¬ 
cede technique qui est de plus 
en plus employe dans la pro¬ 
duction electronique d ’images 
animees. 


vue technique a la matrice ou aux copies 
commerciales du film. Sans parler des aleas 
de la colorimetrie, le niveau de resolution (la 
nettete de I’image) est beaucoup plus pro- 
che de celui d’un film de 16 mm que de celui 
de la bande originale de 35 mm. Qui plus 
est, la vitesse de tournage des films est de 
24 images par seconde alors que les images 
video se deroulent au rythme de soixante 
(normes de la television americaine et japo- 
naise) ou cinquante images par seconde 
(normes europeennes). Grosso modo, le 
transcodage video exige done des images 
deux fois plus nombreuses ; des lors, on a le 
choix entre repeter arbitrairement certaines 
images et proceder a un fondu enchaine 
entre deux images consecutives du film ori¬ 
ginal. C’est ce qui explique I’impression de 
sautillement ou de flou que donnent souvent 
les copies video. Par ailleurs, il est rare que 


I’operation de transfert ne donne pas lieu a 
d’importantes coupures du film original. 
Enfin, le cadrage (la proportion entre la lar- 
geur et la hauteur de I’image) se trouve 
modifie, puisque Ton passe de I’ecran large 
du cinema au format plus « carre » (4/3) de 
I’ecran de television. C’est cette derniere 
deformation qui a les effets les plus impor- 
tants pour le telespectateur. 

Les progres les plus recents (television a 
haut degre de definition ou HDTV et procede 
numerique d’enregistrement video) laissent 
esperer qu’on finira par trouver une solution 
a ce probleme. Depuis une dizaine d’annees 
deja, on utilise le procede de reproduction et 
d’enregistrement numerique en video pour 
creer tout un assortiment d’effets speciaux 
et de manipulations electroniques des ima¬ 
ges dans les salles de montage de televi¬ 
sion. Ces techniques sont de plus en plus 



12 


Photo © Laboratoires RCA, Princeton, Etats-Unis 









Photo © Stiftung Deutsche Kinemathek, Berlin Quest 


couramment utilisees au cinema pour obte- 
nir a I’aide d’un ordinateur des images et 
des effets electroniques (effets optiques 
speciaux tels que les fondus, les incrusta¬ 
tions et les enchaines obtenus en labora- 
toire). Le procede numerique applique a la 
video consiste a transposer en langage 
binaire (bits) les signaux electroniques cor¬ 
respondent aux trois couleurs primaires — 
rouge, vert et bleu — qui torment en se com- 
binant chaque « point» de I’image (pixel), 
pour les Stocker dans des memoires infor- 
matisees, ce qui permet ensuite de les trai- 
ter par ordinateur en utilisant toutes les pos¬ 
sibility du logiciel. Un signal de television 
« de qualite professionnelle » pour I’ecran 
de 525 ou de 625 lignes traite par ce procede 
exige une capacite de codage numerique 
d’environ 200 000 000 de bits par seconde. 

Les progres de la television a haute defini¬ 
tion permettent d’esperer qu’on parviendra 
a mettre au point un systeme de television a 
ecran large d’une qualite d’image compara¬ 
ble a celle des films de 35 mm en adoptant 
une vitesse universelle de deroulement de 
I’image pour reduire les deteriorations de 
celle-ci lors des operations de transcodage 
correspondant aux divers moyens de redif¬ 
fusion. Un signal numerique repondant a 
ces normes exigerait une capacite de 
codage et d’enregistrement de plus de 1 mil¬ 
liard de bits par seconde, ce qui n’est pas 
encore techniquement realisable. De toutes 
facons, il est probable que les cameras 
HDTV (meme a systeme analogique) conti- 
nueront a couter plus cher que les cameras 


Cet appareil de projection 
equipe d’un mecanisme de 
transmission a pignon date de 
1908. 



Regina Linnanheimo et Otso 
Pera dans une scene de 
Nuroena Nukkunut (1937). Ce 
film finnois mis en scene par 
Teuvo Tulio est considere 
comme perdu. (Voir article 
page 17). 


de cinema les plus perfectionnees pendant 
de nombreuses annees encore, mais cela 
ne les empechera pas de se reveler relative- 
ment plus economiques a I’usage, puisque 
ce procede permet de controler immediate- 
ment ce qui vient d’etre tourne. Quoi qu’il en 
soit, I’utilisation de la video numerique a 
resolution amelioree au niveau de la post¬ 
production (montage electronique) pourrait 
devenir rentable tres rapidement, meme si 
Ton doit continuer a utiliser le support filmi- 
que pour la prise de vue et la projection. 

En effet, le procede de montage numeri¬ 
que permet d’obtenir en studio, sous la sur¬ 
veillance constante du producteur ou du 
metteur en scene, une matrice dont on sait 
que toutes les copies qui en seront tirees sur 
n’importe quel support — pellicule ou bande 
video — seront absolument conformes a 
Poriginal. Ce procede video numerique per¬ 
met en effet de tirer de multiples copies (a la 
limite plusieurs centaines) avec une fidelite 
totale en ce qui concerne la couleur, le con- 
traste, la brillance et I’equilibre de I’image. 
Archivee sur videobande, cette matrice 
numerique peut se conserver aussi long- 
temps que les bandes d’ordinateur tout en 
etant beaucoup moins exposee aux risques 
de demagnetisation et de surimpression que 
les supports analogiques equivalents. 

D’ores et deja, on attribue aux disques 
optiques et video a enregistrement numeri¬ 
que une esperance de vie encore plus lon¬ 
gue et peut-etre une economie d’encombre- 
ment (bits par metre cubique) plus avanta- 
geuse que celles des bandes video. En I’etat 
actuel des choses, on pense qu’il sera bien- 
tot possible de stocker un programme de 
television de qualite professionnelle de deux 
heures (220 millions de bits par seconde) 
enregistre par le procede numerique, sus¬ 
ceptible d’etre rediffuse de multiples fois et 
conserve plusieurs decennies dans de bon¬ 
nes conditions, dans un volume equivalent a 
1 500 cm 3 pour les videocassettes et a 
1 200 cm 3 pour les videodisques, contre 
4 000 cm 3 pour les boites de film 16 mm (il 
convient de multiplier tous ces chiffres 


approximativement par 5 pour les videoban- 
des HDTV grand ecran et les films 35 mm). 

L’archivage electronique constitue done 
peut-etre une panacee, mais il se heurte a 
un grave inconvenient qui tient moins aux 
problemes technologiques a resoudre qu’a 
I’absence de normes universelles pour les 
images en mouvement. Non seulement 
nous avons vu qu’il existe 3 vitesses de tour- 
nage et de projection differentes pour le 
cinema et la television, mais les films de 
cinema se presentent dans 5 formats diffe- 
rents, avec des rapports entre la hauteur et 
la largeur de I’image oscillant entre 1.33 et 
2.35. L’ideal serait que les industries du film 
et la television puissent se mettre d’accord 
sur un format et une vitesse de deroulement 
uniques de I’image pour toutes les futures 
productions video ou cinematographiques 
du monde entier. Cette standardisation 
pourrait meme avoir un effet retroactif grace 
a la mise au point de normes de conversion 
pour les films et videobandes disponibles 
actuellement. 

Le debat sur I’indispensable normalisa¬ 
tion liee a (’amelioration des images televi- 
sees est deja entame au sein du Comite con¬ 
sultant international des radiocommunica¬ 
tions (CCIR), organe d’etudes de I’Union 
internationale des telecommunications 
basee a Geneve. Les recherches entrepri- 
ses beneficient du soutien des principales 
unions mondiales de radiocommunications, 
I’Union europeenne de telecommunication 
par exemple, ainsi que d’associations pro- 
fessionnelles de techniciens de plusieurs 
pays comme la Societe des techniciens du 
cinema et de la television des Etats-Unis et 
la British Kinematograph, Sound and Televi¬ 
sion Society au Royaume-Uni. Le CCIR 
espere faire approuver a sa reunion pleniere 
de 1986 une recommandation sur les nor¬ 
mes HDTV valables pour les studios de tele¬ 
vision et les echanges internationaux. II faut 
souhaiter que ces normes universelles con- 
cues pour la television permettent aussi de 
resoudre les problemes de production et 
d’archivage electroniques des films. 

Kerns H. Powers 
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Le retour de 

NAPOLEON 


par Roy Malkin 


\ 


E N juillet 1983, les 3 700 places de 
l’Auditorium du Palais des sports a 
Paris, ont ete prises d’assaut trois 
soirees durant par un public enthousiaste 
venu voir un film tourne un demi siecle plus 
tot, et qui avait ete en son temps acclame 
par le public et la critique avant de 
disparaitre sans pratiquement laisser de 
traces. Ce film etait Napoleon , l’ceuvre 
maitresse d’un metteur en scene fran^ais 
legendaire, Abel Gance. Son titre complet 
etait en fait Napoleon vu par Abel Gance, 
et il retragait l’ascension de Napoleon 
Bonaparte de sa jeunesse a 1796, lorsque 
devenu l’heritier des ideaux de la Revolu¬ 
tion frangaise, il prit le commandement de 
1’armee d’ltalie. 

Napoleon etait une oeuvre de facture 
audacieuse et de proportions monumen- 
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tales. La version presentee au public pari- 
sien en 1983 durait cinq heures et quart (une 
autre version preparee par Gance et mon¬ 
tree a la critique en 1927 durait neuf heures) 
et la partition musicale, jouee par un or- 
chestre de 48 musiciens, avait ete speciale- 
ment creee pour le film par le compositeur 
americain Carl Davis, qui la dirigeait lui- 
meme. Dans les vingt dernieres minutes de 
son film, Gance devoilait le procede revolu- 
tionnaire de la polyvision, une mise en scene 
en triptyque qu’il avait inventee vingt-cinq 
ans avant le cinerama et qui lui permettait 
de projeter simultanement sur trois ecrans 
des scenes epiques faites d’images jux- 
taposees (comme celle ou l’on peut voir un 
gros plan de Napoleon sur l’ecran central, 
flanque sur les deux ecrans lateraux de 
plans montrant l’avance de ses armees). 

A la fin de la representation, quelques 
veterans du film, acteurs et techniciens, 
sont montes sur la scene pour recevoir 
1’ovation du public, qui saluait aussi le 


talent de deux hommes : Abel Gance, 
disparu deux ans plus tot a l’age de quatre- 
vingt-douze ans sans avoir eu le temps de 
Voir le retour au bercail de son enfant pro¬ 
digue, et Kevin Brownlow, metteur en scene 
et historien britannique du cinema, qui 
avait reussi a reconstituer le film de Gance 
au prix de nombreuses annees d’un labeur 
acharne, avec la collaboration de la 
Cinematheque frangaise, du British Film 
Institute et de diverses cinematheques du 
monde entier. 

Dans un ouvrage intitule Napoleon, Abel 
Gance's Classic Film (Napoleon, le classi- 
que d’Abel Gance), Brownlow decrit d’une 
maniere vivante le tournage et la 
reconstruction du film. Il raconte que sa 
passion pour l’ceuvre de Gance est nee en 
1954, alors qu’il n’etait qu’un collegien de 
quinze ans fou de cinema, et avait trouve 
chez un marchand de films de la banlieue de 
Londres deux bobines d’un film intitule 
Napoleon Bonaparte et la Revolution fran- 
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Presentation de Napoleon en 
novembre 1980 dans un 
cinema de Londres, avec un 
orchestre dirige par Carl 
Davis. 


Caise, dont il avait fait Pacquisition pour 
son projecteur a manivelle. « Ces deux, 
bobines contenaient des sequences d’une 
splendeur qui me coupa le souffle » ecrit-il. 
« L’introduction de la Marseillaise, la fuite 
de Napoleon pourchasse a travers la Corse, 
les scenes de tempete en mer entremelees de 
sequences orageuses a la Convention, tout 
cela, pour qui avait Phabitude de projeter 
Felix le chat pour un public familial peu in- 
teresse, etait une experience inoubliable ». 

Ces deux bobines etaient de 9,5 mm, un 
format cree pour les cineastes amateurs. 
Brownlow les trouva si remarquables qu’il 
voulut se procurer les autres, et il entreprit 
des recherches minutieuses chez les 
brocanteurs et les marchands de photogra¬ 
phies et de vieux films. Il denicha par 
miracle d’autres bobines et a chaque rajout, 
le film lui semblait gagner en beaute. Il 
commen^a a le projeter a ses amis car, ecrit- 
il, « J’avais le sentiment qu’il m’ap- 
partenait, dans la mesure de mes faibles 
moyens, de faire connaltre au plus grand 
nombre possible ma modeste version 
“redecouverte”. J’installai deux phono- 
graphes, fit un choix de disques de 78 tours 
et presentai le film avec un accompagne- 
ment orchestral dont les puissants accents 
produisaient autant d’effet que les coups de 
canon des armees napoleoniennes, ce qui ne 
manquait jamais de stupefier mon public ». 

Les critiques et les historiens du cinema 
apprirent [’existence de la version du 
Napoleon reconstitute par Brownlow, et 
quelques-uns vinrent la voir. En glanant des 
renseignements sur Gance, Brownlow 
decouvrit qu’il etait toujours en vie, lui 
ecrivit une lettre d’admirateur et en re^ut 
une reponse chaleureuse. Il apprit que 
Gance etait I’un des grands pionniers du 
cinema et un de ces personnages 
autodidactes, passionnes, epiques, que les 
grandes epopees attiraient irresistiblement. 
Il etait ne en 1889 et avait deja conquis la 
celebrite, lors du debut du tournage de 
Napoleon , avec la mise en scene de J y ac- 
cuse, un requisitoire contre la guerre qui 
s’achevait sur une sequence prodigieuse 
dans laquelle le spectateur voyait se lever et 
s’avancer vers lui les cadavres mutiles des 
morts de la Premiere Guerre mondiale, 
pour lui demander si leur sacrifice etait 
justifie. Il avait egalement tourne en 1922 
La Roue , un film consacre aux cheminots, 
dans lequel il experimental des techniques 
de montage rapide qui imprimaient a 
l’oeuvre un rythme nerveux. 

Gance avait ceci d’unique qu’il semblait 
investir le cinema d’une sorte de mission 
divine. Le discours qu’il fit aux centaines de 
figurants (pour la plupart des grevistes de 
l’usine Renault de Billancourt) qui jouaient 
le siege de Toulon nous donne une idee du 
personnage qu’il etait : « II faut que ce film 
nous permette d’entrer definitivement dans 
le temple des arts par la gigantesque porte 
de 1’Histoire. Une angoisse indicible 
m’etreint a la pensee que ma volonte et le 
don de ma vie meme ne sont rien si vous ne 
m’apportez pas tous un devouement de 
toutes les secondes... La tache est inouie... 
Mes amis, tous les ecrans de 1’univers vous 


attendent ! ». En interrogeant dans les an¬ 
nees soixante et soixante-dix des veterans 
du film, Brownlow s’apergut qu’ils 
faisaient souvent un lapsus et parlaient de 
Napoleon en pensant a Gance. 

Le tournage de Napoleon debuta en jan- 
vier 1925 et s’acheva vers la fin de l’annee 
suivante. Un film du tournage et des 
photographies de l’epoque montrent 
quelques-unes des ambitieuses innovations 
techniques qui devaient faire la gloire de 
Napoleon : une camera montee sur une luge 
lancee sur une pente enneigee pour donner 
de l’animation au tournage d’une bataille 
de boules de neige entre des enfants ; un ob- 
jectif entoure d’eponge auquel les enfants 
pouvaient donner des coups de poing ; une 
camera installee sur un cheval et mue par 
des cylindres a air comprime pour filmer 
une poursuite en Corse ; des cameras 
telecommandees ; des vues d’une bataille 
d’oreillers decoupees en neuf images dif- 
ferentes pour produire un effet de damier ; 
une camera montee sur balancier pour don¬ 
ner un mouvement ondulatoire a une scene 
jouee par plus de mille figurants et 
representant une seance houleuse a la Con¬ 
vention, l’Assemblee qui a gouverne la 
France durant la periode la plus difficile de 
la Revolution ; le siege de Toulon, joue 
avec un tel realisme que tous les soirs des 
figurants blesses etaient transposes a 
l’hopital ; une machine concpue pour 
simuler une tempete en mer qui deversait 
sur Albert Dieudonne, l’acteur qui tenait le 
role de Napoleon, des milliers de litres 
d’eau tombant de grands tonneaux suspen- 
dus au-dessus de sa tete. 

C’est alors que commencerent pour 
Gance les difficultes financieres. Il s’aper- 
?ut qu’il ne pourrait jamais tourner les cinq 
autres films qu’il voulait consacrer a l’epo- 
que napoleonienne. Il se langa dans une 
veritable course contre la montre pour 
qu’une version du film de trois heures et 
demie, avec une partition musicale ecrite et 
dirigee par Arthur Honegger, soit achevee a 
temps pour la premiere a l’Opera, qui fut un 
triomphe, et pour presenter a la critique la 
version definitive. Puis ce fut le silence. 

La carriere du film allait etre paralysee 


Les fantomes de la Convention, la sequence 
que Gance preferait dans le film. Avant de 
quitter Paris pour rejoindre l armee d ltalie, 
Napoleon se rend dans la salle vide de la 
Convention, I’Assemblee qui a gouverne la 
France de 1792 a 1795. Peu £ peu, la salle se 
peuple de fantomes. Au premier plan et de 
gauche a droite, les spectres des chefs 
revolutionnaires guillotines: Saint-Just 
(joue par Gance lui-meme), Robespierre, 
Danton, Marat (Antonin Artaud) et Couthon. 
lls avertissent Napoleon que la Revolution 
perira si elle ne s etend pas hors de France 
et il leur promet de liberer les peuples 
opprimes. 


par d’apres litiges avec des distributeurs 
frangais ou etrangers, qui tenaient a 
l’ecourter pour le rendre plus aisement ex¬ 
ploitable, et surtout par l’avenement du 
cinema parlant avec le succes que remporta, 
cette meme annee 1927, le Chanteur de 
Jazz , premier film parlant synchronise. 
Desormais, les salles de cinema allaient etre 
dotees d’un nouveau materiel sonore et non 
plus de l’equipement requis par le procede 
de la polyvision invente par Gance, dont le 
grand reve s’ecroulait. 

On tailla dans le film plusieurs versions 
differentes, « adaptees » aux gouts de 
divers publics a travers le monde. Des se¬ 
quences furent modifiees ou supprimees. 
Les scenes coupees furent mises au rebut ou 
rangees et oubliees. Les copies du film 
furent rachetees par des collectionneurs qui 
les projeterent en famille. Les morceaux de 
bravoure furent parfois tires de l’oubli pour 
le plaisir des amateurs. Pendant de nom- 
breuses annees, les fragments petits et 
grands du Napoleon d’Abel Gance tourne 
en 1927 demeurerent oublies et disperses 
dans le monde, comme les pieces d’un puz¬ 
zle attendant d’etre assemblies pour qu’ap- 
paraisse le motif. 

Abel Gance semble avoir beneficie d’un 
regain d’interet vers le milieu des annees 
cinquante. Henri Langlois, le directeur de 
la Cinematheque frangaise, qui avait con¬ 
serve plusieurs versions du film, montra les 
triptyques de la fin au Festival du cinema de 
Venise en 1955. La meme annee, une ver¬ 
sion sonorisee de Napoleon refaite par ► 
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Marat, joue par I’acteur et ► 

poete fran qa is Antonin 

Artaud, est poignarde dans sa 
baignoire par Charlotte Cor- 
day, dans une scene de Napo¬ 
leon inspiree du tableau de 
Louis David. 




En Espagne, pendant la 
Seconde Guerre mondiale , 
Abel Gance envisagea de rea- 
liser un film consacre au cele- 
bre matador Manolete. II en 
ecrivit le scenario et tourna 
quelques scenes (com me 
celle qu’on voit ici, avec lac- 
trice espagnole Isabel de 
Pomes), mais le film ne fut 
jamais termine. En 1983 la Fil- 
moteca Espanola — /a Cine¬ 
matheque du pays — en a 
decouvert un fragment de 300 
metres de long, seule trace qui 
reste de ce pro jet. 



Gance en 1935 fut presentee avec succes a 
Paris. Brownlow, qui travaillait a cette epo- 
que comme monteur, avait deja rencontre 
Gance a plusieurs reprises et continuait a 
rechercher des parties du film, en se heur- 
tant a d’incessantes difficultes. Ainsi, un in¬ 
dice trouve au marche aux puces 1’amena a 
decouvrir des sequences inedites dont il 
voulut etoffer sa version, d’une ampleur 
croissante, jusqu’a ce qu’il s’apergoive que 
c’etaient les memes, mais filmees par 
d’autres cameras, que celles qu’il avait de¬ 
ja. « Je me demandais combien de versions 
du Napoleon , on aurait pu voir en 1927... et 
me disais qu’il serait bien difficile de pro¬ 
duce une version authentique. » (De fait, a 
la fin de son ouvrage, il ne denombre pas 
moins de dix-neuf versions de Napoleon, 
creees entre 1927 et 1983). Il fit la rencontre 
d’un collectionneur qui lui montra un ex- 
emplaire rare, sur 17,5 mm, de la version 
presentee a l’Opera. Mais ce que Brownlow 
voulait, c’etait reconstituer le film sur le 
format professionnel de 35 mm qui avait 
ete utilise a 1’origine pour le tournage. 

La chance lui sourit a la fin des annees 
soixante, comme il le raconte lui-meme : 
« Un etrange concours de circonstances 
m’amena — je dirais presque me forga — a 
mettre la main sur une epreuve importante 
et a commencer la reconstruction. A peu 
pres un an plus tard, Gance entreprit sa pro- 
pre version et realisa, apres Ie tournage de 
quelques scenes supplementaires, son 
Bonaparte et la Revolution. Il me donna ac- 
ces a tous ses negatifs. D’autres sequences 
me parvenaient du monde entier, grace a 
Jacques Ledoux, directeur de la Cinemathe¬ 
que royale de Belgique. Apprenant ce que je 
faisais, il avait pris contact avec toutes les 
archives qui possedaient ne serait-ce qu’une 
bobine du film, pour demander qu’elle me 
soit remise. Quand j’eus acheve de la 
reconstruire, l’oeuvre fut presentee par le 
National Film Theatre a Londres et plus 
tard par VAmerican Film Institute a 
Washington et le Pacific Film Archive a 
Berkeley. Le metteur en scene americain, 
Francis Ford Coppola, qui avait assiste a la 
derniere representation, s’etait exclame : 
“Quelle prodigieuse experience ! Ne serait- 
il pas merveilleux de presenter a nouveau le 
film sur triple ecran, accompagne d’un or- 


chestre dirige par mon pere !” ». Mais rien 
ne devait se produire pendant plusieurs 
annees. Le projet etait au point, mais nul ne 
semblait s’y interesser. 

En 1979, un americain du nom de Bill 
Pence decida de presenter le film au festival 
du cinema qu’il organisait a Telluride, une 
petite ville miniere du Colorado, dans les 
montagnes Rocheuses. Gance, qui etait 
alors age de quatre-vingt-neuf ans, fut per¬ 
suade de s’y rendre, et c’est ainsi que 
Brownlow decrit la scene : « Dans cette 
petite ville miniere pittoresque, il n’y avait 
pas de batiment assez grand pour contenir 
le triple ecran de la partie finale en polyvi¬ 
sion, de sorte que les organisateurs durent 
prevoir une projection en plein air... entre 
22 h 30 et 3 h 30 du matin. Il faisait ter- 
riblement froid et nous etions aussi transis 
que les survivants de la retraite de Moscou. 
La sequence en polyvision me transporta 
tout autant que les autres spectateurs. 
J’avais regarde le reste du film des centaines 
de fois, mais je ne l’avais encore jamais vu 
dans son integralite, avec son final sur triple 
ecran. Ce fut saisissant. Je brulais de savoir 
ce qu’avait pense Gance, a quatre-vingt- 
neuf ans, de 1’oeuvre qu’il avait creee cin- 
quante ans plus tot. Il l’avait regardee de la 
fenetre de sa chambre d’hotel, qui donnait 
sur le pare, et lorsque je me precipitai dans 
sa chambre, je le trouvai entoure d’ad- 
mirateurs enthousiastes. Il declara la 
representation “aussi brillante que la 
premiere”... Il regut une eclatante ovation 
des spectateurs, qui l’applaudirent a tout 
rompre, malgre leurs engelures ». 

Brownlow etait persuade que rien ne 
pouvait surpasser un tel succes, mais il se 
trompait car en 1980, une chame de televi¬ 
sion britannique parraina, avec le British 
Film Institute, la premiere presentation 
publique de la version reconstitute, accom¬ 
pagne de la partition musicale de Carl Davis 
jouee par un orchestre. Puis, Francis Ford 
Coppola, poursuivant son idee, fit venir le 
film aux Etats-Unis et le projeta accom¬ 
pagne d’un orchestre conduit par son pere. 
Carmine, au Radio City Music Hall de New 
York, ou il fit salle comble et regut un ac- 
cueil delirant des 6 000 spectateurs presents 
dans la salle. 

Gance etait alors trop faible pour se 
deplacer. « Nous l’appelames a Paris, 
raconte Brownlow, d’un poste telephoni- 
que qui se trouvait dans les coulisses et lui 
fimes ecouter le tonnerre d’ap- 
plaudissements et d’acclamations qui en 
salua la fin. Bouleverse, Gance pleurait 
(Nous aussi) ». Cette representation fut 
suivie d’une tournee aux Etats-Unis, d’une 
projection au Colisee a Rome devant 10 000 
spectateurs sur un ecran geant de cinquante 
metres de large avec un orchestre de 90 
musiciens, et d’une presentation au Festival 
d’Edimbourg de 1981. Abel Gance 
s’eteignit alors que son film parvenait au 
faite de la gloire. Vint enfin le retour triom- 
phal du film a Paris, sous les auspices de la 
Cinematheque frangaise. « J’avais decide, 
ecrit Brownlow, que cette occasion mar- 
querait symboliquement I’achevement de la 
reconstitution de Napoleon. Mais Nelly 
Kaplan, une proche collaboratrice de Gance 
dans les annees cinquante et soixante, vient 
de produire un documentaire sur le tour¬ 
nage du film qu’elle a intitule Abel Gance et 
son Napoleon, et j’y ai trouve une scene du 
film que je n’avais encore jamais vue ! » 

Roy Malkin 
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AVIS DE RECHERCHE 

par Sam Kula 


D IRE que plus de la moitie de la production cinematographique 
anterieure a 1930 est portee disparue donne un apercu de 
I’ampleur du desastre, mais sans preciser ce qui a ete perdu 
et quel appauvrissement du patrimoine culturel mondial decoule de 
60 annees de negligence, d’accidents et d’actes de vandalisme. 

Les pertes ont egalement frappe tous les types de films, fiction et 
non fiction, documentaires ou films d’art. La disparition d’un film est 
toujours tragique, quelles qu’aient ete les ambitions de son auteur, 
mais elle est peut-etre encore plus dechirante et douloureuse dans 
le cas des films de fiction, qui ont ete vus par des millions de specta- 
teurs et constituent une part vivante de la culture populaire ; leur dis¬ 
parition totale peut done etre legitimement ressentie comme une 
perte personnels par quiconque se reconnait dans cette culture. 

Void quelques mois, on a demande a tous les membres de la 
Federation internationale des archives du film (FIAF) de choisir un 
titre representatif des films « perdus » de leur propre pays dont la 
perte leur semblerait particulierement grave en raison de la place de 
ce film dans la production nationale ou de I’importance de ses 
auteurs. On leur demandait egalement de joindre a leur reponse une 
image du film, ou a defaut la photographie d’une affiche ; certains 
choix, du reste, ont peut-etre ete inspires davantage par I’existence 
de documents d’archives de bonne qualite que par I’importance his- 
torique ou culturelle d’un film par rapport a d’autres. 

Les films presentes sur cette page et les deux suivantes, — tous 
portes disparus — montrent qu’aucun secteur de l’« industrie » du 
cinema n’a ete epargne. Ni I’importance du budget, ni I’ambition de 
la production, ni la notoriete des vedettes ou la reputation du metteur 
en scene ne constituant des garanties de survie. Parmi les films per¬ 
dus, on compte aussi bien de grands succes commerciaux que des 
reussites « artistiques » qui ont ete des echecs lors de leur sortie. 

II est particulierement irritant de constater le nombre de films his- 
toriques qui ont ete ainsi « egares », qu’il s’agisse de films qui mar- 
quent le debut d’un veritable cinema national, ou'd’oeuvres que les 
critiques contemporains considerent comme des dates importantes 
de I’histoire du cinema. Ce sentiment de frustration tempere par I’es- 
poir que ces films ne soient pas vraiment perdus constitue un pheno- 
mene universe! 

Ainsi, les Indiens ne desesperent pas de retrouver une copie de 
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Alam Ara (1931), premier film parlant produit dans leur pays ; I’Ar- 
gentine a choisi entre maintes oeuvres importantes de la cinemato- 
graphie nationale le film El Apostol (1917), considere comme le pre¬ 
mier film d’animation de long metrage de I’histoire du cinema mon¬ 
dial ; les Canadiens veulent croire qu 1 Evangeline (1913), premier 
long metrage produit chez eux existe toujours quelque part — apres 
tout, n’a-t-on pas redecouvert et restaure recemment des films 
enfouis dans la banquise du territoire du Yukon depuis un demi- 
siecle (la Dawson City Collection) ? Les Neo-Zelandais aimeraient 
mettre la main sur une copie de The Birth of New Zealand (1921), 
non seulement parce qu’il s’agit du premier film de long metrage 
produit dans le pays, mais aussi en raison de I’interet considerable 
de ce document pour les historiens ; I’Australie, quant a elle, espere 
toujours retrouver The Story of the Kelly Gang (1906) dont on peut 
penser que e’est le premier long metrage de I’histoire du cinema, 
meme si la campagne systematique en « quete des films perdus » 
entreprise I’an dernier sur tout le territoire australien pour retrouver 
les films nitrate encore existants, qui a permis de recuperer plus de 
100 km de pellicule, n’a rien donne dans ce cas precis ; quant aux 
Suedois, ils sont persuades qu’une copie de Landsflyktige (1921), 
film du grand metteur en scene Mauritz Stiller, distribue dans 32 
pays etrangers, existe forcement quelque part, probablement sous 
un titre fantaisiste impose par le distributeur local (ce film s’intitulait 
In Self Defense aux Etats-Unis et Guarded Lips au Royaume-Uni). 

II vaut mieux preciser qu’on ignore si ces films ont survecu plutot 
que de les declarer irremediablement « perdus », puisqu’il n’existe 
pas d’inventaire systematique des archives cinematographiques 
mondiales et que les placards des producteurs, des distributeurs et 
des laboratoires du monde entier recelent encore des milliers de 
films de toute epoque. En outre, on ne cesse d’exhumer des films 
dans les greniers ou les caves des cineastes et de leurs descen¬ 
dants, ou dans des archives ou ils etaient dissimules sous des noms 
d’emprunt. 

Les membres de la FIAF esperent que la publication de ces avis 
de recherche permettra de retrouver la trace de ces titres« perdus ». 
La chasse au tresor est ouverte dans tous les pays ou il existe des 
archives officielles d’images en mouvement. II s’agit d’une veritable 
course contre la montre dans le cas des films nitrate produits avant 
1950, et si nos efforts pouvaient contribuer a la decouverte et a la 
restauration, ne serait-ce que d’un seul de ces films consideres 
comme « perdus », nous estimerions n’avoir pas perdu notre temps. 



Der Golem (Le 
Golem) de Heinrich 
Galeen (Allemagne, 
1914). 

Paul Wegener 
tient le role 
principal dans cette 
premiere 

adaptation a Tecran 
de la legende du 
Golem , sur un 
scenario ecrit par 
lui-meme et par le 
metteur en scene. 

Photo © Stiftung 
Deutsche Kinemathek, 

Berlin Quest 
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Alam Ara de 
Ardeshir M. Irani 
(Inde, 1931). 

Le premier film 
sonore de I’Inde 
etait une oeuvre 
romanesque 
contant en musique 
Ihistoire du roi 
Kamarpour et de 
ses deux reines. 

Photo © National Film 
Archive of India, Poona 


Cavanaugh 
(Canada, 1913). 

Ce film est 
considere comme 
la premiere 
comedie 

dramatique de long 
metrage produite 
en Amerique du 
Nord et evoque 
rexpulsion des 
Acadiens de la 
Nouvelle-Ecosse 
par les Anglais en 
1755. 

Photo © Archives 
nationales du film, de la 
t6l6vision et de 
I'enregistrement 
sonore/Archives publiques 
du Canada, Ottawa 


Barro humano (Argile humaine) de 
Adhemar Gonzaga (Brest!, 1929). 

Gracia Morena est la vedette de ce 
drame social qui passe pour un 
document d’une valeur historique et 
culturelle exceptionnelle, tant par sa 
description des moeurs de I'epoque 
que par la place qu’il occupe dans 
rhistoire du cinema bresilien. 

Photo © Fundacao Cinemateca Brasileira, Sao Paulo 
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Le premier film australien. Inspire 
d’une histoire vraie, il contribua a faire 
du my the du hors-ia-loi un element 
important de la culture populaire en 
Australie. 

Photo © National Film Archives/National Ljbrary of 
Australia, Canberra 


The Greatest Thing in Life (La plus 
belle chose du monde) de D. W. Griffith 
(Etats-Unis, 1918). 

Tous les films de Griffith ont fait date 
dans revolution de la technique 
cinematographique. Pour Lillian Gish 
(ci-dessus), qui a tenu le premier role 
dans ce film face a Robert Harron, 
c’est I’une des meilleures oeuvres de 
Griffith. 

Photo © Department of Film, Museum of Modern Art, 
New York 


El Apostol (L 'a pot re) de Angel Ducaud 
(Argentine, 1917). 

Ce film, produit par Federico Valle, 
est considere comme le premier film 
d'animation de long metrage de 
rhistoire du cinema. 

Photo © Fundacion Cinemateca Argentina, Buenos 
Aires 
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De Landsflyktige 
(Les exiles) de 
Mauritz Stiller 
(Suede, 1921). 

Bien que ce film 
ait remporte un 
vif succes dans 
un grand nombre 
de pays, aucune 
copie n ’en a ete 
retrouvee. 

Photo ? 

Cinemateket/Svenska 
Filminstitutet, Stockholm 




Revolucion Zapatista (La 
revolution de Zapata — 
Mexique, 1914). 

Ce programme est tout ce 
qui reste de ce long metrage 
documentaire d’importance 
historique consacre a 
Emiliano Zapata et a la 
Revolution mexicaine de 
1910. 

Photo c Cinemateca Nacional, Mexico 



Napasta, de Ghita Popescu 
(Roumanie, 1928). 

Ce film, joue par Ecaterina 
Nitulescu Sahigian, etait base 
sur une oeuvre theatrale de 
Ion Luca Caragiale. 

Photo © Archive Nationala de Filme. 
Bucarest 


Fager er lien (Que la montagne est belle) de Harry Ivarson 
(Norvege, 1925). 

Dans cette histoire d amour jouaient deux vedettes du Theatre 
national norvegien de iepoque, Aase Bye et Olafr Havrevold. Le 
role du grand-pere etait interprets par Oscar Larsen. 

Photo © Norsk Filminstitutt, Oslo 
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The Birth of New 
Zealand (La naissance 
de la Nouvelle- 
Zelande) de Harrington 
Reynolds (Nouvelle - 
Zelande, 1921). 

Tout ce qu’on a 
retrouve jusqu’ici de 
ce film historique sur 
Tarrivee des colons 
europeens en 
Nouvelle-Zelande est 
ce prospectus qui 
avait ete imprime pour 
sa sortie. 

Photo © The New Zealand 
Archive, Wellington 



The Vivid Pages or New Zealand's early Histi 
the Screen in a Series of Fascinating and E> 
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THE COLOSSAI. HISTORICAL FILM CLASSIC 


The Birth of New 
Zealand. 


Sachta Pohrbenych Idei (Le puits aux idees enfouies) de Rudolf 
Myzet (Tchecoslovaquie, 1921). 

Une tragedie qui se de route dans les mines d’Ostrava en 1918. 
Le scenariste, A.L. Havel, avait introduit des vers du poete Petr 
Bezruc dans les intertitres. 


Photo c Filmovy Archiv/Ceskoslovensky Filmoby Ustav, Prague 
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La chatne des cinephiles 


par Italo Manzi 



G RACE a la video, les cinephiles du 
monde entier vivent depuis trois 
ans a peine une nouvelle passion. 
Personne, ici, n’a influence personne. 
Comme dans bien des mouvements litterai- 
res ou artistiques, le besoin s’est d’abord 
fait ressentir isolement, puis est devenu un 
phenomene de portee mondiale, du moins 
dans les societes de consommation. 

A l’origine de ce mouvement on trouve 
cet appareil invente par les Japonais qu’on 
appelle magnetoscope ou videocassette. 
Son but est clair pour tout le monde : il per- 
met d’enregistrer des programmes de televi¬ 
sion quand on est absent, et de revoir un 
programme ou un film au moment de son 
choix. Des l’instant ou le magnetoscope est 
entre dans le circuit commercial, il a ouvert 
des horizons insoupgonnes aux cinephiles. 

Sans qu’il sous-estime les decennies ante- 
rieures et posterieures, I’epoque qui inte- 
resse le plus le cinephile est celle des annees 
30 et 40. En dehors des films de certains 
auteurs ou de ceux qui peuvent entrer dans 
un « cycle », les cinematheques repugnent 
en general a passer la « production cou- 
rante » de cette epoque, jugee a tort comme 
peu significative. Il s’agit parfois d’oeuvres 
exceptionnelles dont on a, sans raison, cesse 
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de parler, mais toutes sont representatives 
d’une epoque, toutes ont une saveur parti- 
culiere. Grace aux televisions nationales, 
qui n’ont pas les scrupules des cinemathe¬ 
ques, et aux echanges entre collectionneurs 
de differents pays, le cinephile peut 
aujourd’hui non seulement voir, mais pos- 
seder chez lui ces films qui, il y a trois ans 
encore, lui semblaient, sauf miracle, tout a 
fait inaccessibles. Et le miracle s’est 
produit. 

L’espace fait de plus en plus defaut, chez 
les passionnes du cinema, pour loger des 
collections dont le volume augmente de 
fagon alarmante. Cette accumulation n’est 
une violation des droits d’auteur qu’en 
apparence, car le collectionneur ne tire pas 
un parti commercial des cassettes, il se con- 
tente de les voir en prive et de proceder a des 
echanges d’un pays a l’autre, un trafic de 
plus en plus complique et passionnant s’ins- 
taurant par voie postale et utilisant les amis 
de bonne volonte qui voyagent. 

Prenons un exemple concret : M. X qui 
vit a Paris a, comme il se doit, deux magne¬ 
toscopes. Outre qu’il enregistre ce qui l’in- 
teresse a la television frangaise, il a des amis 
a Barcelone, a Berlin, a Londres et a Buenos 
Aires, qui lui font parvenir un choix des 
films passant sur leurs chaines de television 
respectives. Mais M. X est aussi l’ami de M. 
Y, lequel a des amis qui font de meme a 
Rome, a Vienne et en Belgique. M. Z, de 
son cote, a des amis en Finlande. Un autre 
encore, qui vit au Bresil, connait quelqu’un 
qui enregistre ce dont il a besoin a Rome, 
mais ses cassettes, avant de s’envoler pour 
Rio, s’arretent a Paris chez M. X. qui copie 



ce qui l’interesse ou interesse ses amis Y et 
Z, lesquels a leur tour ont des amis qui... 
Ainsi ad infinitum. 

Ce violon d’Ingres — collectionner des 
films de 16 mm est une pratique deja 
ancienne mais qui n’avait jamais atteint 
d’aussi vastes proportions — a permis la 
circulation d’innombrables films, « invisi¬ 
bles » depuis des lustres, et qui autrement 
auraient ete perdus. Des oeuvres cinemato- 
graphiques entieres ont ete ainsi sauvees, et 
la vision globale que Pon pouvait avoir de 
certains cinemas en a ete modifiee. 

C’est ce qui est arrive avec un cinema 
marginal tel que le cinema argentin qui fut 
pourtant, pendant plus de dix ans, environ 
de 1936 a 1946, le plus populaire des pays de 
langue espagnc’e. En dehors de ces pays, le 
cinema argentin n’est connu que par cer¬ 
tains films posterieurs a 1950, ceux de Leo- 
poldo Torre Nilsson, par exemple, ou par 
certaines oeuvres primees dans les festivals 
internationaux. On connait aussi les films 
de Carlos Gardel, mais aucun d’eux n’est 
argentin : ils ont ete tournes a Joinville ou 
a New York. 

Durant ces annees dorees du cinema 
argentin, Buenos Aires fut la capitale du 
monde hispanique. Ses rues, ses jardins, ses 
centres de loisirs avaient deborde ses fron¬ 
tiers ; on imitait la mode, la fagon de par¬ 
ler, le « chic » de Buenos Aires, transmis 
par les etoiles du cinema. Cette vision 
n’etait pas completement fausse, mais pro- 
pre a certaines classes sociales. 

Les actrices, d’abord : Nedda Francy, 
dont la blondeur rappelait Marlene Die¬ 
trich, promenait son charme envoutant 
dans Monte Criollo et Palermo ; Mecha 
Ortiz, la Garbo argentine, dont la voix uni¬ 
que a marque le monde hispanique dans des 
films tels que Los muchachos de antes no 
usaban gomina (les gargons d’autrefois ne 
mettaient pas de gomina), Safo ou El canto 
del cisne (le chant du cygne), et Mirtha 
Legrand, Amelia Bence, Paulina Singer- 
man, etc., et les deux plus grandes artistes 
comiques : Nini Marshall et Olinda Bozan ; 
et celle dont le succes fut peut-etre le plus 


L act rice argentine Imperio 
Argentina, une des grandes 
etoiles du cinema de la pre¬ 
miere moitie du siecle, aux 
cotes de I’acteur espagnol 
Miguel Ligero, dans le film 
espagnol La Hermana San Sul- 
picio (La sceur Saint Sulpice, 
1934) de Florian Rey. Ce film, 
dont on await pratiquement 
perdu toute trace, a pu etre 
m ont re recemment a la televi¬ 
sion grace a un cinephile, qui 
en avait conserve une copie. 























Le visage encore juvenile 
d’Eva Duarte dans La Prodiga 
(La prodigue), un film realise 
en 1945 par Mario Soffici. Ce 
film a pratiquement disparu 
pendant quarante ans et vient 
seulement de sortir sur les 
ecrans. II avait ete tourne peu 
de temps avant qu’Eva Duarte 
ne devienne Eva Perdn en 
epousant le President de la 
Republique argentine, qui 
refusait, dit-on, que son 
epouse soit exhibee au 
cinema. On ne publia meme 
pas de photos de I’actrice. 

brillant et le plus durable : Libertad Lamar- 
que qui immortalisa tant de tangos dans les 
films Besos brujos (Baisers sorciers), Ayu- 
dame a vivir (Aide-moi a vivre) ou Madre- 
selva (Chevrefeuille) ; Libertad Lamarque 
qui, a la suite d’une prise de bee avec le 
second role dans La Cabalgata del circo 
(1943) (La chevauchee du cirque) — Eva 
Duarte, bientot Evita Peron — dut s’expa- 
trier au Mexique ou elle allait, d’abord sous 
la direction de Bunuel (dans I’excellent 
Grand Casino pourtant si dedaigne par les 
historiens « serieux »), puis dans ses melo- 
drames lacrymogenes et maternants, rever- 
dir ses lauriers pour toujours car, de retour 
au pays, elle continue a jouer avec succes. 

Et les acteurs : Jose Gola, Roberto 
Airaldi, Hugo del Carril ou Juan Carlos 
Thorry, parmi les jeunes premiers ; Enrique 
Muino, Enrique Serrano, Elias Alippi, 
parmi les artistes de caractere... La plupart 
de ces films peut sans doute etre definie par 
l’epithete, chere aux cinephiles frangais, de 
« nanar », (« navet ancien »), avec tout ce 
que ce terme a de positif et de negatif. Mais 
on y trouve aussi des oeuvres tres importan- 
tes qui eurent leur heure de gloire et n’ont 
pas perdu leur valeur avec le temps : Viento 
Norte (Vent du nord), de Mario Soffici, 
1937, Asi'esla vida (Ainsi va la vie, de Fran¬ 
cisco Mugica, 1939), Prisioneros de la tierra 
(Prisonniers de la terre, de Mario Soffici, 
1939), Crimen a las tres (Crime a trois heu- 
res, de Luis Saslavsky, 1935), La guerra 
gaucha (La guerre gaucho, de Lucas 
Demare, 1942), etc. 

Grace a la video, le specialiste ou l’ama- 
teur ont pu retrouver et sauvegarder beau- 
coup d’oeuvres d’un cinema qui produisait 
alors, en moyenne, une cinquantaine de 
films par an (50 en 1939, 52 en 1942, par 
exemple) et suivre la carriere de realisateurs 
aussi interessants et inventifs que Luis Sas¬ 
lavsky, Alberto de Zavalia, Francisco 
Mugica ou Mario Soffici, et de quelques 
cineastes etrangers comme Pierre Chenal 
qui a mene une grande partie de sa carriere 
en Argentine, ou il a realise deux de ses 
meilleurs films : El muerto falta a la cita (Le 
mort manque au rendez-vous), comedie a 
suspense tres moderne pour son epoque 
(1944) et Todo un hombre (Tout un 
homme) d’apres le roman de Miguel de 
Unamuno (1943). On peut de meme suivre 
la carriere de nombreux acteurs non hispa- 
nophones qui ont beaucoup tourne au cours 
de ces annees d’abondance : entre autres, 
Emma Gramatica (2 films), Florence Marly 
(3 films), June Marlowe (5 films) ou Rachel 
Berendt. 

Pour conclure, et sans sortir du cadre 
argentin, citons deux exemples de recupera¬ 
tion de films aux circonstances originales. 
Pour le premier cas, il ne s’agit pas d’un 


film argentin mais espagnol, la version de 
La Hermana San Sulpicio (La soeur Saint 
Sulpice) tournee par Florian Rey en 1934, 
mais e’est en Argentine que 1’affaire a com¬ 
mence et e’est dans ce pays qu’etait nee la 
vedette du film, l’un des plus authentiques 
monstres sacres du cinema international : 
Imperio Argentina. 

11 y a un an encore, posseder un film de 
cette actrice etait I’un des plus grands desirs 
de bien des cinephiles. Une cassette du film 
en question circulait a Paris, en provenance 
d’Argentine, ou il avait ete donne a la televi¬ 
sion. Quelque temps apres, en juin 1983, la 
television espagnole decida de consacrer un 
cycle a la vedette, en sa presence, avec tous 
les films que Ton avait pu retrouver. On en 
rassembla neuf, dont deux tournes en 
Argentine, le film allemand Carmen, la de 
Triana (Carmen, celle de Triana), tourne a 
Berlin en 1938, et La Tosca (Italie, 1940) ou 
Imperio, accompagnee de Rossano Brazzi 
et de Michel Simon, fut en partie dirigee par 
Jean Renoir assiste de Luchino Visconti. 

On avait egalement prevu dans ce cycle 
La Hermana San Sulpicio, dont il n’existait 
plus qu’une copie en 16 mm, laquelle etait 
en la possession d’un collectionneur de Bue¬ 
nos Aires qui la pretait parfois a la televi¬ 
sion argentine et qui la promit a l’espa- 

Affiche du film argentin Viento 
Norte (Vent du nord, 1937) de 
Mario Soffici, un des chefs- 
d’oeuvre du cinema de ce 
pays. 

Photos © Cinemateca Argentina, Buenos 
Aires 



gnole. A la derniere minute, cependant, il 
n’osa pas 1’envoyer par dela l’ocean. 

Mais le cinephile parisien, auquel nous 
avons fait allusion plus haut, avait, quelque 
temps auparavant, tire une copie du film 
qu’il envoya a un cinephile de Madrid en 
echange de la cassette d’un autre film de la 
meme actrice. L’EspagnoI preta la cassette 
a la television et e’est ainsi que le public put 
decouvrir ou revoir — meme si l’image n’en 
etait pas d’une nettete ideale apres tant de 
copies — une comedie charmante, fine et 
d’une insolite irreverence, tiree d’un deli- 
cieux roman de l’Espagnol Armando Pala- 
cio Valdes. 

Dans le deuxieme cas, la recuperation du 
film n’est pas due a la video (on dit que des 
copies pirate en sont deja sur le marche a 
Londres, quoique le fait ne soit pas prouve) 
mais a des raisons plus complexes et d’ordre 
politique. Il s’agit de La Prodiga (La Prodi¬ 
gue) realisee en 1945 par Mario Soffici avec 
Eva Duarte, qui avait tenu des roles secon- 
daires dans une serie de films et un role plus 
important dans La Cabalgata del circo, 
deja mentionne, mais qui etait pour la pre¬ 
miere fois protagoniste a part entiere dans 
un film a gros budget tire d’une piece cele- 
bre de l’Espagnol Pedro Antonio de Alar¬ 
con. Le tournage eut lieu dans une atmos¬ 
phere de tension politique (le mariage d’Eva 
et de Peron, la designation de ce dernier a 
la Presidence). Il etait evident que le film ne 
pouvait etre projete dans ces conditions ; 
on ne vit jamais de photos de l’actrice en 
provenant, et on finit meme par douter 
qu’il eut ete achete. On disait que toutes les 
copies avaient ete brulees. 

Et voila qu’aujourd’hui, pres de qua¬ 
rante ans apres le tournage, le film va enfin 
sortir. Il parait que I’un des producteurs en 
avait sauve une copie qui dormit dans un 
coffre-fort en Uruguay en attendant le 
moment de ressusciter. Les cinephiles en 
quete de raretes attendent deja avec anxiete 
une cassette de La Prodiga qui, apres le suc¬ 
ces de l’opera Evita et tout ce qui a ete ecrit 
sur un personnage aussi controversy, per- 
mettra d’en decouvrir le vrai visage. 

Italo Manzi 
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II n'est jamais trop tard... 




I L y a quelques annees, un celebre pion- 
nier du cinema indien me dit que sur la 
quarantaine de films qu’il avait tournes, 
il estimait que seuls deux ou trois meritaient 
d’entrer a la cinematheque nationale. Cette 
reflexion traduit en quelque sorte I’etat d’es- 
prit dans lequel la plupart de nos cineastes 
abordent la conservation de leurs oeuvres. 

Le cineaste indien, en general, n’a pas le 
sentiment que ce qu’il fait revet une quel- 
conque valeur historique, ni meme un inte- 
ret culturel. Pour lui, tout comme pour ses 
homologues du monde entier, le tournage 
d’un film est avant tout une entreprise com- 
merciale destinee a la consommation de 
masse. Son souci primordial est de rentrer 
dans ses frais et de faire un profit convena- 
ble le plus vite possible. Reserver un exem- 
plaire de la cinquantaine de copies tirees 
pour la premiere diffusion ne representerait 
pas pour lui un bien grand sacrifice, par rap¬ 
port au cout total de la production, mais il 
aurait plutot tendance a se dire : « Pourquoi 
laisser dormir dans des archives une copie 
neuve, alors que je pourrais en tirer un bon 
benefice en I’exploitant dans les salles de 
cinema locales ? » 

Pour pouvoir assurer la sortie simultanee 
d’un film dans plusieurs salles a la fois, le 
producteur ou le distributeur doivent tirer 
plusieurs copies du negatif et de la bande 
son priginale. Que chacune de ces copies 
abrege la duree de vie utile du negatif origi¬ 
nal est le dernier de leurs soucis. II n’est pas 
d’usage, dans I’industrie cinematographi- 
que indienne, de tirer des internegatifs et 
des interpositifs. La technique du « negatif 
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intermediaire inversible couleur » y est prati- 
quement inconnue et toutes les copies d’ex- 
ploitation sont obtenues a partir des negatifs 
originaux. 

Aussi, beaucoup de negatifs originaux de 
films a grand succes ont-ils ete irremedia- 
blement endommages par la duplication 
abusive des copies positives, a la fois en 35 
et en 16 mm. 

En Inde, le cinema n’a jamais beneficie 
d’un statut eleve. Meprise par les intellec- 
tuels et les pedagogues, il a souvent ete 
associe a toutes sortes de vices reprouves 
par la societe, comme le jeu, la boisson et la 
prostitution. En revanche, les masses popu¬ 
lates se sont prises de passion pour ce 
moyen d’evasion facile, qui leur permet de 
se soustraire aux tracas du quotidien. Grace 
a cet engouement populaire, le cinema 
indien est devenu I’un des plus prolifiques 
du monde. 

Avec une enorme production de plus de 
750 films par an, realises en quatorze lan- 
gues principales et projetes en permanence 
dans les quelque dix mille salles de specta¬ 
cle du pays, le cinema a conquis une place 
importante en Inde. Le public a vecu, ri, 
pleure et pratiquement grandi avec lui ; il a 
contribue a modeler les comportements, les 
valeurs et les mentalites. 

Pourtant, son importance vient seulement 
d’etre reconnue. Bien qu’en Inde, comme 
ailleurs, le cinema soit ne avec le siecle, nul 
n’avait songe jusqu’ici a doter le pays d’une 
cinematheque propre a garantir la conserva¬ 
tion de son patrimoine cinematographique. 
La collecte des films n’a commence a s’or- 
ganiser vraiment que dix-sept ans apres I’in- 
dependance. Entre-temps, soixante a 
soixante-dix pour cent des oeuvres anterieu- 
res a I’independance avaient disparu. Les 
films de cette periode etaient devenus 
introuvables. Les negatifs s’etaient desagre- 
ges pour tomber en poussiere, ou alors 
avaient ete transformes en bracelets ou en 
sacs a main apres recuperation des sels 


d’argent qui recouvraient le ruban de 
nitrocellulose. 

C’est ainsi qu’on a perdu toute trace de 
Alam Ara (1931), le premier film parlant en 
hindi. Deux ans avant sa mort, I’auteur de ce 
film, qui fut aussi le pere du cinema parlant 
en Inde, nous affirma qu’il en conservait 
encore quelques bobines dans son bureau 
aux studios Imperial (aujourd’hui les studios 
Jyothi). Cependant, son fils nous prit a part 
pour nous confier que le vieil homme etait 
toujours persuade que ces pellicules se 
trouvaient dans un coin de son bureau, mais 
qu’il etait, quant a lui, bien place pour savoir 
qu’on les avait jetees au rebut. II avait pris 
lui-meme cette precaution, car elles consti- 
tuaient un risque serieux d’incendie. Quel 
dommage ! Cet homme ne se doutait pas 
qu’il avait permis la destruction de I’un des 
plus precieux documents de I’histoire du 
cinema indien. 

Bien d’autres chefs-d’oeuvre du cinema 
indien ont disparu de la sorte, et parmi eux 
les suivants : 

• Bilet Ferat (L’Angleterre retrouvee) de Dhi- 
ren Ganguli, 1921 :1’une des premieres sati¬ 
res sociales, qui decrivait des Indiens angli¬ 
cises introduisant sans discernement des 
valeurs occidentales dans la societe 
indienne traditionnelle. 

• Bhakta Vidur de D.N. Sampat, 1921 : un 
conte populaire dans lequel le metteur en 
scene tenait lui-meme le role principal d’un 
dirigeant nationaliste plein de sensibilite 
evoluant en habits modernes au milieu de 
personnages revetus de costumes 
mythologiques. 

• Saukari Pash (Le Shylock indien) de Pen- 
dharkar Baburao, 1925 : la lutte d’une 
famille de paysans moyens aux prises avec 
un usurier impitoyable. 

• Balidan (Le sacrifice), 1927, tire de Bisar- 
jan de Rabindranath Tagore. 

• Anarkali de R.S. Chowdhury, 1928 : I’his- 
toire de I’amour malheureux du Prince 
Salim, fils de I’Empereur Akbar, pour une 
danseuse dont le role etait tenu par la belle 
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<4 Sairandhari (1933), de Raja- 
ram Vanakudre Shantaram, le 
premier film en couleur de 
IIride. Cette superproduction 
est une adaptation de I’epo- 
pee du Mahabharata. Shanta¬ 
ram est I’un des fondateurs de 
la societe Prabhat a Poona et 
un specialiste des films 
sociaux et mythologiques. 

Sochana (Ruby Meyers), la star du cinema 
indien la mieux payee de I’epoque. 

• Khooda ki Shaan (La col ere) du meme 
metteur en scene, 1931 : le heros de ce film 
est un personnage a la Gandhi. 

• Shyam Sunder de Bhal G. Pendharkar, 
1932 : le premier film en marathi qui ait tenu 
I’affiche pendant vingt-cinq ans. 

• Sairandhari de Prabhat et V. Shantaram, 
1933: le premier film en couleurs produit 
dans le pays (et developpe en Allemagne 
par Tun des procedes mis au point par Agfa). 
C’etait une superproduction en costumes 
d’epoque tiree du Mahabharata. 

• Griha Laxmi (L’epouse savante) de Sar- 
vottam Badami, 1934. 

• Indira M.A. de Nandlal Jaswantlal, 1934. 

• Mill Mazdoor de Mohan Bhavnani, 1934 : 
une adaptation du puissant roman de 
Munshi Premchar sur les droits de la classe 
ouvriere. 

• Sita de Debaki Bose, 1934 : dans ce film, 
les dieux et les deesses etaient pour la pre¬ 
miere fois depouilles de leur divinite et 
depeints comme de simples etres humains. 

• Hunterwali de Wadia Bros, 1935: I’he- 
roine intrepide de ce film, Nadia, donne une 
nouvelle image de la femme liberee, inspi- 
ree par le nationalisme naissant de 
I’epoque. 

• Khoon Ka Khoon de Sohrab Modi, 1935 : 
une adaptation du Hamlet de Shakespeare. 

• Balayogine (La veuve enfant), 1936 : les 
epreuves d’une veuve et de sa fille dans une 
societe hindouiste traditionaliste. 

• Chaaya (Le sacrilege) de Vinayek, 1936 : 
tire d’un recit de V.S. Khandekar sur la 
cruaute de I’homme envers ses semblables. 

• Zindagi de P.C. Barua, 1940. 

• Achoot (L’intouchable) de Chandulal 
Shah, 1940. 



Saukari Pash (Le Shylock 
indien, 1925) de Pendharkar 
Baburao qui fonda en 1919 la 
Marhastra Film a Kolhapur. 
Dans ce film le metteur en 
scene Shantaram tient un role 
de vedette. 


Gopalkrishna (1937) de Damle 
et Fatehlal, avec Shanta Apte 
dans le role de Radha, la bou- 
viere bien-aimee du dieu 
Krishna. 


• Ulti Ganga de D.K. Dhaliber, 1942. 

• Miss Malini de S.S. Vasan, 1947. 

Et bien d’autres encore... 

II est impossible de faire une veritable his- 
toire du cinema indien sans tenir compte de 
tous ces films, et de nombreux autres que 
I’on croit definitivement perdus. Neanmoins, 
il est deja arrive que des films egares soient 
retrouves de la facon la plus inattendue. 
L’archiviste ne renonce jamais a retrouver le 
film qu’il recherche. II attend peut-etre un 
miracle, mais les miracles ne se produisent- 
ils pas parfois ? 

L’idee de creer une cinematheque natio¬ 
nal a ete avancee pour la premiere fois en 
1964, a I’occasion de restitution par le Gou- 
vernement indien d’un prix national du 
cinema, mais elle ne concernait encore que 
les films primes. II fallut attendre encore dix 
ans pour que s’impose le principe d’une 
cinematheque destinee a recevoir tous les 
films nationaux ayant valeur de documents 
historiques. 

Pourquoi, demande-t-on souvent, depen- 
ser les deniers du contribuable pour conser- 
ver des navets produits par des commer- 
cants sans scrupules ? Une question qui 
prend tout son sens devant la plethore de 
films realises en Inde ces dernieres annees. 
Les archivistes sont confrontes a des choix 
difficiles, car il devient indispensable de 
faire un tri. Ces doutes subsisteront tant que 
le role culturel du cinema — meme du 
cinema d’evasion — ne sera pas pleinement 
reconnu. Une prise de conscience nationale 
de cette importante dimension du cinema 
simplifiera la tache de I’archiviste. Apres 
cela, il ne restera plus qu’a obtenir le con- 
cours et a gagner la confiance des produc- 
teurs et des amateurs de cinema. 

Le cinema et la television sont les plus 
grands vecteurs culturels qu’ait crees 
I’homme au vingtieme siecle. Preserver les 
temoignages de cette culture filmique est 
une obligation morale et un devoir a I’egard 
des generations a venir. Nous manquerions 
a ce devoir en ne prenant pas soin de notre 
patrimoine cinematographique et televisuel. 

II n’est jamais trop tard pour bien faire... 

Paramesh Krishnan Nair 
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Le prime et le cinema 


par Dome Sukvong 



L J HISTOIRE du cinema en Thailande 
commence il y a quatre-vingt-cinq 
i ans, lors de la projection a Bangkok, 
le 10 juin 1897, de quelques films de 
Lumiere ramenes dans le pays par S.G. 
Marchovsky. Le premier film thai a ete 
tourne en 1900 par le jeune frere du Roi 
Rama V, et I’annee 1927 a marque la nais- 
sance de I’industie cinematographique thai- 
landaise. Depuis lors, plus de 100 000 kilo¬ 
metres de pellicule et environ 3 000 films ont 
ete produits dans ce pays. 

II est presque certain que plus de la moitie 
du metrage des films tournes ou importes en 
Thailande a ete perdu definitivement. Le 
reste se trouve eparpille dans les collections 
privees, ou attend d’etre retrouve dans le 
coin d’un grenier, d’un garage, d’un hangar 
ou d’une vieille salle de cinema, sous la 
seule garde des termites et des rats. 

En 1980, j’entrepris de recueillir tous les 
renseignements que je pouvais trouver sur 
le film tha'ilandais. Un an plus tard, j’en 
savais suffisamment sur la plupart des films 
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tournes en Thailande ou realises par des 
Tha'ilandais entre 1897 et 1945 pour com- 
mencer a rechercher les films eux-memes. 

En 1981, tout au debut de mes recher- 
ches, je tombai par hasard, dans un depot 
ferroviaire vetuste, sur pres de 15 200 
metres de pellicule impressionnee par les 
Chemins de fer nationaux de Thailande 
entre 1922 et 1945. Les originaux etaient 
des negatifs de films nitrate en noir et blanc, 
dont plus de la moitie semblait 
irrecuperable. 

Dans I’espoir de sauver I’autre moitie, je 
pris contact avec les responsables des 
Archives nationales pour leur demander 
d’obtenir des Chemins de fer nationaux que 
ces films leur soient remis, afin qu’ils puis- 
sent etre restaures et conserves. Ces films 
se trouvent tous aujourd’hui sous la garde 
des Archives nationales. 

Nous avons reussi par la suite a decouvrir 
une bonne dizaine de lots de vieux films, 
dont certains dormaient dans I’oubli depuis 
plus d’un demi-siecle. Nous avons fait une 
importante et interessante trouvaille grace a 
une dame dont I’attention avait ete attiree 
par une manchette de journal concernant 
I’affaire des films des Chemins de fer natio¬ 
naux. Elle avait exhume d’un debarras de sa 


maison quarante bobines de vieux films. 
Des qu’elle nous I’eut appris, nous couru- 
mes chez elle pour les prendre, mais dumes 
constater que les pellicules nitrate en noir et 
blanc de 35 mm etaient en mauvais etat. 

Ces films provenaient des effets person¬ 
nels du Roi Rama VII (1926-1935), cinephile 
et cineaste amateur notoire. Ils etaient tom- 
bes en la possession du pere de la dame en 
question, qui avait appartenu a la Maison du 
Roi. 

Ces quarante bobines contenaient cha- 
cune environ de 300 a 450 metres de pelli¬ 
cule. Certains de ces films etaient consacres 
aux activites officielles et personnelles du roi 
et avaient ete tournes notamment au cours 
de ceremonies royales et de voyages en 
Asie du Sud-Est, en Europe et aux Etats- 
Unis. Ils avaient ete generalement realises 
par des societes de production des pays ou 
il se rendait, comme la Paramount Pictures , 
qui avait filme sa visite aux Etats-Unis. Le roi 
!ui-meme en avait tourne quelques-uns lors 
de son sejour au Japon. Le lot comptait 
aussi quelques films muets d’Hollywood 
avec Douglas Fairbanks, la vedette favorite 
du roi, dans le role principal. 

Plus passionnante encore est la decou- 
verte de deux bobines d’un film dont la 
bande sonore avait ete enregistree I’annee 
de la celebration du cent-cinquantieme anni- 
versaire de la fondation de la ville de Bang¬ 
kok. Le film avait ete realise en 1932 par la 
celebre Srikung Sound Film Company , I’une 
des plus anciennes societes de production 
thailandaises et la premiere a se lancer dans 
le cinema parlant en Thailande. La Srikung 
a joue un role de premier plan dans le 
demarrage de I’industrie du film populaire 
en Thailande, mais ses affaires, qui avaient 
ete florissantes, devaient decliner entre les 
deux guerres, I’obligeant a termer ses por- 

Une poignee de riz (1939), Tun des plus 
anciens films tournes en Thailande, fut rea¬ 
lise par une equipe suedoise et un metteur 
en scene hongrois qui avait ete invite a faire 
un film dans le pays par un prince thai. Cette 
histoire d’un jeune couple de pay sans fut 
tournee dans les forets montagneuses du 
nord du pays, pres de Chiangmai. Les roles 
ont ete tenus par des habitants de la region. 
Cette oeuvre fut primee au Festival du Film 
de Venise en 1939. A la fois oeuvre de fiction 
et document anthropologique de grande 
valeur sur un mode de vie traditionnel, ce 
film a ete conserve a Tlnstitut du film sue - 
dois et remis recemment par les Suedois a la 
Thailande. 




















<4 Trois photos de Suvarna of Siam (Suvarna 
de Siam, 1923). Ce film, le premier tourne en 
Thailande, est toujours recherche par le 
Groupe du film thai, fonde en 1982. 
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tes au lendemain de la Seconde Guerre 
mondiale. Ces deux bobines sont probable- 
ment tout ce qui reste dans le pays de sa 
production. 

Nous avons egalement trouve un autre lot 
grace a la Siam Society qui nous a remis 270 
bobines de film diacetate de 120 metres cha- 
cun. Ces films, qui avaient appartenu aussi 
au Roi Rama VII, avaient ete tournes entre 
1926 et 1935, certains par le roi lui-meme. 

Le Thai Film Group (Groupe du film thai), 
qui a ete fonde en 1982 pour marquer le 
quatre-vingt-cinquieme anniversaire du 
cinema en Thailande et promouvoir la pre¬ 
servation des vieux films, dispose 


aujourd’hui d’un local de quarante metres 
carres pour I’entreposage des films au 
Departement de photographie et de cinema- 
tographie de I’lnstitut technique de Bang¬ 
kok. Tous les films que nous avons retrou- 
ves y sont conserves. Nous esperons dispo¬ 
ser un jour de moyens suffisants pour nous 
doter d’un veritable entrepot. Nous ne 
comptons pas dans nos rangs de specialis- 
tes capables de restaurer les films que nous 
detenons. Neanmoins, les films nitrate de 
35 mm sont en assez bon etat, si ce n’est le 
leger retrecissement de la pellicule. 

Pour ce qui est des films diacetate de 
16 mm, pres de quarante pour cent d’entre 
eux presentent des degres divers de decom¬ 
position. Certains, deja desseches, sont 
devenus friables ; d’autres se sont deformes 
ou ont fondu. Malheureusement, nous ne 
savons pas comment les restaurer. 

En vue de completer notre collection par 
des echanges, nous avons pris contact ces 


deux dernieres annees avec des cinemathe¬ 
ques etrangeres et leur avons demande de 
nous aider a retrouver deux films, que nous 
recherchons desesperement: I’un s’intitule 
Suvarna of Siam (Suvarna de Siam) ou 
encore The Kingdom of Heaven (Le 
Royaume du Ciel). Ce film, le premier tourne 
en Thailande, a ete realise en 1923 par une 
compagnie d’Hollywood, sous la direction 
d’un certain Henry MacRae. L’autre s’inti¬ 
tule Berne : Arrivee du Roi de Siam , et cons- 
titue le premier reportage consacre au peu- 
ple thai. 

Nous esperons reussir un jour a retrouver 
ces deux films, qui nous feraient franchir un 
pas decisif vers la constitution d’une cine¬ 
matheque en Thailande. Je suis intimement 
persuade que notre premier objectif pour 
I’avenir immediat doit etre de lancer une 
campagne pour reunir les quelque 3 000 
films produits en Thailande depuis 1923. 

Dome Sukvong 


CUBA 

L'image d'un peuple 

par Manuel Pereira 


L A cinematheque de Cuba a ete creee en 1960 afin de selec- 
tionner, localiser, acquerir, classifier et conserver tous les 
materiaux necessaires a la connaissance et a l’etude du 
cinema depuis ses origines jusqu’a nos jours. Avant la creation de 
la cinematheque, il n’existait a Cuba aucune organisation qui s’oc- 
cupat, d’une maniere systematique, de recueillir et de proteger les 
materiaux cinematographiques, a Texception du Departement de 
cinematographic de l’Universite de La Havane qui, malgre ses mai- 
gres ressources financiers et techniques, parvint a sauver un cer¬ 
tain nombre de titres interessants. 

L’indifference manifestee dans les milieux officiels pour la con¬ 
servation des films s’est soldee par un desastre. On lui doit, entre 
autres, la perte irreparable de la quasi totalite des films produits a 
Cuba durant la periode du cinema muet (environ 70 films, courts 
et longs metrages) dont cinq seulement nous sont parvenus, et 
encore trois sont-ils incomplets. A egalement disparu le tiers de la 
production des annees 30, 40 et 50. 

La cinematheque de Cuba a deja en reserve une importante col¬ 
lection de films qui depasse les six mille titres. On y trouve des 
oeuvres des plus grands realisateurs de l’histoire du cinema, outre 
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tous les films realises dans le pays depuis 1959, date de la naissance 
de PInstitut cubain d’art et d’industrie cinematographiques 
(ICAIC). 

L’une des taches les plus importantes et les moins connues de la 
cinematheque est la conservation de la pellicule. Afin de proteger 
les films d’archives et qu’ils soient prets pour la projection, la cine¬ 
matheque doit tirer en contretype de nouvelies copies des films dont 
elle ne possede qu’une copie en positif. C’est le cas de la majorite 
des films « anciens ». Consequence de son programme de restaura- 
tion et de sauvegarde de la pellicule, on avait contretype (jusqu’en 
1972) plus de deux cents pellicules acetate. On avait aussi transfer 
sur film de « securite », c’est-a-dire a base d’acetate, des pellicules 
nitrate dont plus d’un tiers etait constitue par des films realises a 
Cuba avant 1959. 

Le travail du departement de conservation de la cinematheque, 
la revision constante de sa collection, est une tache complexe qui va 
de la restauration a la reconstitution, en passant par le report des 
images (et du son) sur de nouveaux supports. C’est le seul moyen 
d’assurer la preservation de ces precieux materiaux qui font partie 
du patrimoine culturel national et international. 

En dehors de ce travail, comme me l’a explique son directeur, M. 
Hector Garcia Mesa, « il faut egalement mettre des intertitres espa- 
gnols aux films muets qui ont encore des intertitres originaux en 
diverses langues ». 

Actuellement, la cinematheque s’efforce de terminer le report sur 
une pellicule de securite (acetate) des films relativement peu nom- 
breux qui sont encore en matiere inflammable (nitrate). Autre tache 
urgente, le report sur une nouvelle pellicule couleur des films dont 
la decomposition chromatique est rapide. 

D’autre part, la cinematheque assure la climatisation appropriee 
des salles oil sont entreposes les films noir et blanc, couleur et 
nitrate, par des controles qui repondent aux toutes dernieres nor- 
mes de la technique internationale en la matiere. La revision, Itera¬ 
tion et l’examen physique, periodique et systematique, des films en 
depot permettent de detecter a temps des signes eventuels de decom¬ 
position, de sorte qu’ils peuvent etre contretypes d’urgence quand 
il s’agit de copies uniques ou sans garantie d’un negatif ou d’un 
duplicata. C’est ainsi que nos images sont conservees. ■ 

Photogramme du film cubain Lucia (1967) 
de Humberto Solas, une des oeuvres les plus 
remarquables du vigoureux cinema cubain 
ne a pres la Revolution. 
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CINEMATHEQUES 


La regie dujeu 


par Frantz Schmitt 


N OTRE civilisation est aujourd’hui 
confrontee a un deferlement dama¬ 
ges animees. Ce patrimoine pose de 
graves problemes a ceux qui ont la charge 
de le transmettre, meme partiellement, aux 
generations futures. Comment peuvent-ils 
en assurer la survie, la reconnaissance et la 
circulation ? 

Les limites de cet article ne permettent 
pas de developper une theorie fondamen- 
tale sur la question. Aussi les priorites 
methodologiques doivent-elles etre eva- 
luees plus en termes de bon sens (quitte a 
ressasser quelques verites premieres) 
qu’en termes de doctrine. 

• La conservation des films doit, pour tous 
ceux qui assurent dans ce domaine des res- 
ponsabilites a I’echelon national, etre d’em- 
blee preparee pour le long terme et jamais 
seulement pour le court ou moyen terme : la 
collection n’est pas la conservation. 

• La collecte et, par suite, la preservation 
des films, impliquent, quelle que soit (’impor¬ 
tance de la production nationale, une partici- 


FRANTZ SCHMITT, cineaste francais, a parti- 
cipe a la production de nombreux courts 
metrages comme rbalisateur, operateur ou 
monteur. II fait notamment partie de la Cpm- 
mission de conservation de la FIAF et a pris 
part a I'elaboration de la Recommandation de 
FUnesco pour la sauvegarde et la conserva¬ 
tion des images en mouvement. Conservateur 
et Chef du Service des archives du film du 
Centre national de la cinematographic, il 
enseigne sa speciality a I'Universite de Paris. 


pation active de I’Etat: non seulement parce 
que ces activites, si elles sont bien condui- 
tes, sont toujours onereuses, mais aussi 
parce que I’Etat ne peut aujourd’hui ignorer 
les mesures juridiques, administratives, et 
meme scientifiques et methodologiques 
qu’il est indispensable de prendre en 
consideration. 

Trop longtemps ignoree dans de nom¬ 
breux pays producteurs, non seulement par 
indifference, mais aussi pour des'raisons de 
securite — prolongation de I’emploi du film 


Albert Kahn (1860-1940), banquier et phi¬ 
lanthrope francais, est Fun des premiers a 
avoir cru en lidee de fixer par Fimage, pour 
la posterity, des scenes de la vie quoti- 
dienne dans le monde. Pour reunir ces 
“Archives de la Planete”, il avait envoye 
dans toute la France et dans plusieurs 
autres pays, dont la Chine, Flnde et le 
Japon, des operateurs auxquels il avait 
donne pour consigne de ‘ Fixer une fois pour 
toutes des aspects, des pratiques et des 
modes de Factivity humaine dont la dispari- 
tion fatale n est plus qu une question de 
temps”. Entre 1910 et 1930, ses operateurs 
ont tourne 170 000 metres de films docu- 
mentaires et impressionne 72 000 plaques 
autochromes. Ce projet devait prendre fin 
avec la ruine de Kahn en 1929. Son extraor¬ 
dinaire collection se trouve aujourdhui a la 
Fondation Albert Kahn a Boulogne, dans la 
banlieue parisienne. Ci-dessous, une scene 
de rue a Beijing, tiree d’un film des “ Archi¬ 
ves de la Planete”. 


« flam~e * c est-a-dire inflammable, jusque 
dans les a r^ees cinquante — qui en interdi- 
saient o- en ^endaient difficile I’entreposage 
dans les organismes nationaux deja officiel- 
lemem oranges du depot legal ou du copy¬ 
right. .a co ecte des films ne peut plus 
aujourd ere aissee a la seule initiative 
privee T c-:es es mesures administratives 
necessares dc vent etre prises pour assurer 
le depot legal, ou obligatoire, d’un exem- 
plaire de tous ies films de la production 
nationale. 

Les d ^e^entes formes d’aide financiere a 
la production en usage dans de nombreux 
pays peuvent, quand il existe des difficultes 
particulieres a realiser le depot legal, consti- 
tuer po-' es pouvoirs publics un moyen 
d’enaxrager e depot obligatoire d’une 
fraction mpcrTa-te du cinema national. 

C’est pour avoir tergiverse des decennies 
sur cere e. ce^ce. et sur les moyens appro- 
pries a ^er r e e-. oeuvre, que de nombreux 
pays occ cemaux sont aujourd’hui prives de 
pans entiers de leur patrimoine 
cinematographique. 

• Le probleme de la selection des oeuvres 
ou des documents a conserver est, 
aujourd hu encore, un faux probleme : il n’y 
a pas. par pr ncipe, de tri a etablir entre telle 
ou teiie categorie de films. Un film publici- 
taire. un document d’entreprise, un film 
-mi tart- un enregistrement d’amateur, 
un reporage municipal, tous les temoigna- 
ges d'un cinema - non industriel », doivent 
etre acceptes avec les memes privileges 
que ia dermere oeuvre d’un cineaste repute. 












Photo © Cinemateca Portuguesa, Lisbonne 


Trop de cinematheques nationales ont, 
dans le passe, effectue des choix regretta- 
bles en priviiegiant notamment les films de 
fiction, accreditant ainsi aupres des pou- 
voirs publics, dispensateurs parcimonieux 
des moyens financiers indispensables, 
I’idee que la preservation du film comme 
bien culturel pouvait se satisfaire des com- 
promis d’une intelligentsia plus ou moins 
inconsciemment technocratique : un film 
sur la mise en place d’une chaine robotisee 
dans une entreprise aura peut-etre plus d’in- 
teret dans 50 ans que la enieme version des 
« Miserables ». Les seuls choix admissibles, 
a la rigueur, sont ceux dictes par des con- 
traintes materielles. 

• Si, dans un meme pays, plusieurs orga- 
nismes distincts ont conjointement la charge 


de la conservation de differentes categories 
de films, il est indispensable que des regies 
strictes definissent les responsabilites res- 
pectives de chacun d’eux, et qu’ils adoptent 
des criteres techniques communs. 

4 A cet egard, la multiplication, dans cer¬ 
tains pays, de « cinematheques » regiona- 
les, locales, specialises, decentralisees, 
ne doit pas faire illusion sur les chances 
eventuelles de survie a long terme d’un plus 
grand nombre de films. 

Trop souvent ces organismes n’assument 
en fait correctement que des fonctions de 
diffusion et d’animation, et il serait souhaita- 
ble que les documents uniques qu’ils detien- 
nent, ou les matrices de tirage, soient remis 
par eux aux archives centrales officielles. La 
fierte, pour une cinematheque, d’avoir 


retrouve une copie « unique », et de la mon- 
trer jusqu’a complete usure, a souvent ete la 
cause de sa disparition definitive. 

• Des lors que la restauration de docu¬ 
ments anterieurs a la disparition du film 
nitrate doit etre envisagee par les archives, 
celles-ci doivent, dans la mesure ou elles ont 
un budget limite et ne peuvent entreprendre 
immediatement et totalement tous les trans- 
ferts necessaires, se fixer des priorites en 
tenant compte, a mon sens, de 5 criteres 
essentiels : 

— Considerer I’etat de deterioration, et 
surtout d’alteration chimique du film, les 
documents les plus menaces etant traites 
en priorite. Pour differentes raisons tech¬ 
niques, ceux-ci ne sont pas necessaire- 
ment les plus anciens de la production ► 


Une nouvelle source de I'hisloire 

par Boleslaw Matuszewski 


Ce texte est tire de Une nouvelle source de I’histoire (Creation d’un 
depot de cinematographie historique), brochure publiee a Paris en 
mars 1898, dans laquelle Boleslaw Matuszewski langa le premier 
l’idee de creer des archives du cinema. 


EPREUVE cinematographique, ou de mille cliches se 
compose une scene, et qui, deroulee entre un foyer 
lumineux et un drap blanc, fait se dresser et marcher 
les morts et les absents, ce simple ruban de celluloid impressionne 
constitue non seulement un document historique, mais une parcelle 
d’histoire, et de Phistoire qui n’est pas evanouie, qui n’a pas besoin 
d’un genie pour la ressusciter. Elle est la endormie a peine, et, com¬ 
me a ces organismes elementaires qui, vivant d’une vie latente, se 
raniment apres des annees sous un peu de chaleur et d’humidite, il 
ne lui faut, pour se reveiller et vivre a nouveau les heures du passe, 
qu’un peu de lumiere traversant une lentille au sein de 
l’obscurite !... 

Il s’agit de donner a cette source peut-etre privilegiee de l’Histoire 
la meme autorite, la meme existence officielle, le meme acces 
qu’aux autres archives deja connues... 

Il suffira d’assigner aux epreuves cinematographiques qui auront 
un caractere historique, une section de Musee, un rayon de 
Bibliotheque, une armoire d’Archives. Le depot officiel en sera in¬ 
stalls soit a la Bibliotheque Nationale, ou celle de 1’Institut, sous la 
garde d’une des Academies qui s’occupent d’Histoire, ou aux Ar- 


Photo tiree d un “incunable" du cinema, le 
film Cataracte du Niagara realise en 1896par 
le Fran (pa is Edwin Rousby. 



chives, ou encore au Musee de Versailles. On va choisir et decider. 
Une fois la fondation faite, les envois gratuits ou meme interesses 
ne manqueront pas d’arriver. Le prix de l’appareil de reception 
cinematographique comme celui des bandes pelliculaires, tres eleve 
aux premiers jours, diminue rapidement et tend a tomber a la 
portee des simples amateurs de photographie. Beaucoup d’entre 
eux, sans compter les professionnels, commencent a s’interesser a 
l’application cinematographique de cet art et ne demandent pas 
mieux que de contribuer a constituer l’Histoire. Ceux qui n’ap- 
porteront pas leur collection en feront volontiers le legs. Un comite 
competent recevra ou ecartera les documents proposes, apres avoir 
apprecie leur valeur historique. Les rouleaux negatifs qu’il aura ac- 
ceptes seront scelles dans des etuis, etiquetes, catalogues ; ce seront 
les types auxquels on ne touchera pas. Le meme comite decidera des 
conditions dans lesquelles les positifs seront communiques et met- 
tra en reserve ceux qui, pour des raisons de convenance particuliere, 
ne pourront etre livres au public qu’apres un certain nombre d’an- 
nees ecoulees. On fait de meme pour certaines archives. Un conser- 
vateur de 1’etablissement choisi prendra la garde de cette collection 
nouvelle peu nombreuse au debut, et une institution d’avenir sera 
fondee. Paris aura son Depot de Cinematographie historique. ■ 

Photogramme de La visite de Serguei 
Eisenstein en Hollande, un documentaire 
realise aux Pays-Bas en 1929 a roccasion du 
voyage du grand cineaste sovietique dans 
ce pays. Des sa decouverte par Jan de Vaal, 

Directeur du « Musee du film des Pays- 
Bas », il en fut tire des copies de securite, de 
crainte que le support original nitrate ne se 
deteriore completement, ce qui ne tarda pas 
a se produire. 
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^ nationale : ainsi, on a pu constater, en 
France, que les bandes sonores origina¬ 
tes des films produits pendant la Seconde 
Guerre mondiale presentaient tres sou- 
vent une decomposition avancee, alors 
que des films muets de 1910 restaient par- 
faitement intacts. Des methodes de con¬ 
sole, comme I’etablissement de tests de 
stability preconises par la FIAF, permet- 
tent de preciser les priorites reelles a par- 
tir de considerations techniques. 

— Avant d’entreprendre la restauration, 
qui peut etre longue, d’un document pre¬ 
sume unique, il conviendrait de bien s’as- 
surer, non seulement a I’echelon national, 
mais aussi a I’echelon international, qu’il 
n’en existe pas un autre exemplaire, sur 
un support de meilleure qualite, dans 
d’autres archives avec lesquelles des 
echanges seraient possibles. Le develop- 
pement des echanges entre archives, lie 
en partie au developpement de moyens 
informatiques compatibles, notamment 
en matiere de cataiogage, devront dans 
I’avenir eviter ainsi des « doublons » one- 
reux et inutiles, encore trop frequents a 
I’heure actuelle. De meme, la reconnais¬ 
sance du role particulier des archives du 
film dans la preservation des patrimoines 
nationaux devrait permettre peu a peu un 
certain assouplissement des reglementa- 
tions relatives a la protection des ayants 
droit qui trop souvent paralysent les 
echanges. 

— Donner priorite, sauf exception, au 
sauvetage des films nationaux ; conside¬ 
ration peut-etre egoiste, mais que la syste¬ 
matisation des echanges avec d’autres 
archives nationales peut compenser dans 
une certaine mesure. 


Les freres Lumiere, Auguste (1862-1954) et 
Louis (1864-1948), sont les deux savants 
franca is qui ont invente le cinematographe, 
run des premiers appareils de prise de vues 
et de projection. De 1896 a 1903, annee ou 
les freres Lumiere abandonnent la produc¬ 
tion cinematographique, leur equipe d ope- 
rateurs-projectionnistes a sillonne le monde 
pour montrer leurs films et tourner des 
documentaires. Ci-dessous, une vue de la 
rue Tverskaya, a Moscou, extraite de la 
Gazette des freres Lumiere. 


— A alteration physico-chimique egale, 
accorder la priorite aux documents natio¬ 
naux les plus anciens, pour rendre plus 
rapidement accessible au public la frac¬ 
tion la plus meconnue, parce que la plus 
lointaine, du patrimoine cinematographi¬ 
que. J’ai eu maintes fois I’occasion de 
constater combien la projection d’« incu- 
nables » francais anterieurs a 1915 de 
Lumiere, Melies, Cohl, par exemple, mais 
aussi d’auteurs anonymes, suscitait I’en- 
thousiasme aupres de publics de tous 
ages, contribuant ainsi indirectement a 
appeler I’attention des organismes offi- 
ciels sur la necessity de mieux financer 
certaines operations de sauvetage, parmi 
les plus indispensables. 

— Enfin, pour les grandes archives qui 
ont encore des centaines, voire des mil- 
liers de titres sur pellicule nitrate a transfe¬ 
rer sur support de securite, la rapidite d’in- 
tervention et le nombre de titres transferes 
prevalent sur la recherche de la perfection 
dans la restauration : on vient encore de 
retrouver des sequences inedites du 
Napoleon de Gance, film que Kevin 
Brownlow a mis des annees a reconsti- 
tuer. Mais I’approche ne peut etre aussi 
exemplaire pour des archives qui ont des 
millions de metres a transferer et doivent 
intervenir d’urgence pour reproduire des 
centaines de films muets... meme s’il y 
manque provisoirement quelques 
intertitres. 

• Des archives de films ne meritent verita- 
blement leur nom que si elles ont su adopter 
un certain nombre de dispositions techni¬ 
ques essentielles pour assurer la survie a 
long terme des documents qu’elles de- 
tiennent. 

En particulier, elles doivent absolument 
privilegier la conservation des matrices : 
negatifs, interpositifs, contretypes negatifs. 
Si elles ne disposent que de copies dont 
elles se servent aux fins de consultation ou 
de projection, elles ne sont pas encore deve- 
nues de veritables archives. Une archive de 
films n’est pas comparable a une bibliothe- 
que de lecture publique. Elle doit etablir des 
regies strictes limitant I’usage de ses mate- 
riels de tirage. Si elle restaure, elle doit, 
autant que possible, etablir simultanement, 
pour chaque titre, plusieurs elements de 



securite: contretype, interpositif, copie, 
faute de quoi elle ne ferait que repousser le 
probleme de quelques decennies. 

Bien entendu, les archives agissant pour 
le long terme auront su adopter toutes les 
principales recommandations d’ordre scien- 
tifique et technique relatives a la conserva¬ 
tion des supports, telles qu’elles sont notam¬ 
ment preconisees par la Federation interna- 
tionale des archives du film : climatisation 
rigoureuse, choix des conteneurs, segrega¬ 
tion absolue du nitrate et de I’acetate, entre- 
posage separe des matrices de tirage et des 
copies, controles permanents des disposi- 
tifs de securite et controles de la qualite, 
mesure du thiosulfate residuel pour les tira- 
ges effectues par les archives. 

• La collecte, I’inventaire, la sauvegarde 
et eventuellement la restauration de tous les 
documents qui constituent I’environnement 
historique, documentaire ou technique des 
films, font egalement partie du travail quoti- 
dien des archivistes : scenarios, photogra¬ 
phies, affiches, revues d’epoque, materiel 
publicitaire divers, appareils, brevets, cons¬ 
tituent autant de documents qui doivent etre 
rapproches des films eux-memes, aidant 
souvent d’ailleurs a une plus complete resti¬ 
tution de leur identite. 

L’etudiant ou le professionnel qui vien- 
nent consulter un film dans des archives ont 
tres souvent besoin d’avoir aussi acces a 
ces documents ainsi qu’aux catalogues, qui 
leur permettent de completer leur recher¬ 
che. II est parfois regrettable que de tels 
documents soient dissemines dans d’autres 
organismes, musees ou bibliotheques. 

• II est souhaitable que chaque centre 
d’archives se tienne au courant des nouvel- 
les techniques et cherche a les appliquer a 
ses travaux. Mais il ne doit pas pour autant, 
pour resoudre ses problemes, retarder inde- 
finiment les choix techniques qu’ils deman- 
dent, dans I’espoir que ces perfectionne- 
ments leur apporteront finalement une solu¬ 
tion radicate. L’apparition (deja ancienne) 
des supports magnetiques d’images, les 
perspectives ouvertes par le videodisque ou 
la television a haute definition, I’image holo- 
graphique, les systemes optique- 
numerique, I’informatique, ne bouleverse- 
ront sans doute pas fondamentalement (’or¬ 
ganisation des grandes archives mondiales, 
et ne doivent pas, aussi longtemps que le 
materiau-film subsistera, engager les plus 
jeunes archives audiovisuelles soucieuses 
du long terme dans des choix encore 
hypothetiques. 

Peut-on croire serieusement que si tous 
les livres et manuscrits des grandes Biblio¬ 
theques nationales du monde etaient repor- 
tes sur des videodisques a haute definition, 
on mettrait au rebut les documents origi- 
naux ? La situation sera la meme pour le 
film, et Ton aura toujours recours, si possi¬ 
ble, au negatif. 

En revanche, il est certain que les nouvel- 
les pellicules positives en couleurs appa- 
rues ces dernieres annees sur le marche, 
par les garanties qu’elles donnent d’une 
bien plus longue conservation des copies, 
sont de nature a modifier considerablement 
les choix techniques des archivistes. La con¬ 
servation a tres basse temperature des films 
en couleurs (tres onereuse et lourde a appli¬ 
quer) pourra meme, dans bien des cas, etre 
abandonnee. 

Frantz Schmitt 
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Archives pour tous 

par Freddy Buache 



I L est evident que les depots de copies de 
films dans les cinematheques doivent 
satisfaire aux regies que dictent les 
ayants droit, ce qui signifie surtout que les 
bobines ne peuvent pas sortir des locaux de 
restitution. Mais il est non moins evident 
qu’une conservation totalement secrete de 
telles archives aboutirait a une situation des 
plus absurdes : personne, en fin de compte, 
ne serait habilite a les consulter a des fins de 
recherches historiques, et des lors les con- 
servateurs se trouveraient condamnes a veil- 
ler sur des cimetieres, ce qui n’est certes pas 
le but recherche. 

En effet, les collections d’oeuvres du 
passe ne prennent un sens que dans la 
mesure ou l’art du present a la possibility de 
se confronter avec elles pour preparer l’ave- 
nir. Une cinematheque vivante apparait 
ainsi comme un lieu de rencontre ou les 
createurs d’aujourd’hui, les historiens, les 
theoriciens, les etudiants viennent libre- 
ment consulter les documents. Il est done 
indispensable de leur offrir un acces facile a 
un fichier precis, complet et detaille. En 
revanche, Lacces aux documents eux- 
memes doit etre place sous la surveillance 
continuelle du personnel responsable de 
l’archive. 

La Cinematheque suisse s’est toujours 
montree soucieuse de concilier, dans un 
esprit d’entiere collaboration, les exigences 
des chercheurs et le respect de la volonte des 
deposants. Elle veille a ne jamais laisser la 
moindre prise aux velleites de piraterie et 
donne d’emblee cette garantie absolue a 
ceux qui veulent bien lui confier des bobi- 


FREDDY BUACHE, de Suisse, est le Directeur 
de la Cinematheque suisse. II dirige egalement 
la collection « Histoire et theorie du cinema » 
aux editions I'Age d'homme, a Lausanne. II a 
publie dans cette collection des ouvrages con- 
sacres au cinema americain, au cinema suisse 
et a Luis Buhuel. 


nes. Et. elle se felicite d’avoir developpe 
regulierement son activite pendant plus de 
35 annees en ameliorant toujours ses rap¬ 
ports avec les milieux professionnels sans 
jamais cesser de jouer son role de service 
public. 

Notre tache essentielle est de veiller a la 
constitution (qu la reconstitution) du patri- 
moine cinematographique national, secteur 
privilegie qui requiert une part importante 
de nos budgets, en particulier pour les tira- 
ges de negatifs de securite, l’etablissement 
d’un catalogue complet et la restauration 
des oeuvres cinematographiques. ■ 


Michel Simon, le grand acteur suisse, dans 
le premier film de sa longue carriere : La 
vocation d’Andre Carrel (1925). On croyait 
que cette oeuvre avait disparu, mais la Cine¬ 
matheque suisse en a retrouve une copie en 
fort mauvais etat, qui a pu etre restauree. II 
s’agit la de I’exemple d’un film de propriety 
privee dont la gestion est assuree par une 
cinematheque. 


LA FIN DU SECRET 


L faut rappeler que pendant de tres longues annees VIndustrie 
cinematographique a ete hostile aux collections de films. Les 
premieres cinematheques se sont constitutes a Fecart des pro- 
ducteurs et souvent contre eux, en essayant d’enrayer la destruction 
des negatifs et des copies. Les listes de films sauves et conserves ont 
eu un caractere confidentiel, pour que les ayants droit n’exercent 
pas leur « droit de suite » et n y exigent pas la restitution des copies. 
Jusqu y en 1960 le secret a ete de regie et les echanges d y informations 
se sont limites a des tit res precis. D y ail leurs, au sein de la FIAF, le 
seul catalogue etabli en commun a ete celui des films muets, pour 
lesquels le recul historique paraissait suffisant. Un projet de recen- 
sement des films parlants de 1929 a 1934 n y a pas eu de suite, bref 
les fichiers des cinematheques se sont entoures de mystere. 

Mais au debut des annees 60 une archive europeenne, la Cinema¬ 
theque suisse, a pris le risque de lever ce secret et de publier la liste 
complete des longs metrages qu y elle detenait, quelle qu y en soit Fori- 
gine. Rien ne s y est produit, aucune reclamation, ni aucune demande 
de restitution. 


C y est qu y entre temps une nouvelle generation de producteurs, 
plus ouverte a Vhistoire du cinema, avait remplac6 les vieux chefs 
d’entreprise et les rapports sont devenus confiants : 

— de nombreux archivistes ont souscrit au contrat de depot fidu- 
ciaire des films, propose par la FIAPF (la Federation internationale 
des associations de producteurs de films) ; 

— ils ont veille a ne pas projeter les copies, en dehors de leurs pro- 
pres salles, sans en demander Fautorisation ; 

— ils ont aide les ayants droit a retrouver du materiel de tirage ; 

— pour leur part, les producteurs, qui connaissent aujourd y hui de 
tres reels problemes de piraterie, ont compris que tout film conserve 
dans une cinematheque est a Fabri de Fexploitation clandestine. Ce 
qui leur semblait autrefois un risque est devenu une securite. 

Desormais, les archivistes n y ont done plus a craindre les conse¬ 
quences de la diffusion de leurs fichiers et de leurs inventaires. Le 
vieux reflexe du secret a perdu son sens. Un obstacle majeur a ete 
leve. ■ 












Le Gosfilmofond de Moscou 

par Vladimir Dmitriev 


L E Gosfilmofond de Moscou est aujour- 
d’hui I’une des cinematheques les 
plus riches du monde. Ce Fonds 
d’Etat federal des films de I’URSS, finance 
par I’Etat, fait partie integrante du systeme 
d’ensemble du cinema sovietique. 

Situe a une soixantaine de kilometres de 
la capitale, dans le village de Bielye Stolby, 
le Gosfilmofond est ne le 4 octobre 1948. 
Mais la pratique de collectionner des films 
est apparue en URSS bien avant cette date. 
L’Ecole du cinema, en particular, possedait 
deja un fonds des 1934. 

La Seconde Guerre mondiale, qui a 
detruit en Europe tant de biens culturels pre- 
cieux, a egalement porte un coup terrible au 
cinema sovietique. Aussi a-t-on cree, aussi- 
tot apres la guerre, un centre unique qui eut 
pour tache de collecter, restaurer, repro- 
duire et conserver, dans les meilleures con¬ 
ditions scientifiques et techniques, tous les 
films du passe, qui avaient ete disperses a 
travers differentes villes de I’URSS. Le cen¬ 
tre recueillait meme des pellicules quasi 
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FIAF. II est I'auteur de plus de vingt outrages 
cons acres au cinema. 


detruites dans I’espoir de sauver des films 
originaux. Le fonds fut d’abord constitue de 
negatifs et de contretypes de films sovieti- 
ques dus a Serguei Eisenstein, Vsevolod 
Poudovkine, Alexandre Dovjenko, Lev Kou- 
lechov, les freres Vassiliev, Mark DonskoT, 
Mikhail Romm et a beaucoup d’autres met- 
teurs en scene qui ont contribue a la gloire 
du cinema. II s’est enrichi aussi tres tot de 
films tournes par de grands cineastes d’au¬ 
tres pays. Surtout a partir de 1957, lorsque 
le Gosfilmofond est devenu membre de la 
Federation internationale des archives du 
film (FIAF) et a commence, dans ce cadre, a 
echanger, sur une grande echelle, des films 
avec les cinematheques etrangeres. 

Cedes, la tache primordiale de toute cine¬ 
matheque dans un pays donne consiste a 
collecter et a conserver la production cine- 
matographique nationale. Mais pour toute 
cinematheque la meme question se pose : 
faut-il garder tous les films, engager de gros¬ 
ses depenses pour transmettre a la posterity 
des oeuvres qui, par exemple, ont toujours 
ete mal accueillies, voire rejetees par le 
public ? Faut-il entreprendre des travaux 
complexes de restauration de la pellicule 
pour des films qui ne seront peut-etre d’au- 
cune utilite pour personne ? 

Le Gosfilmofond, qui suit avec une 
extreme attention les discussions que susci- 


tent, dans le monde, les problemes poses 
par la conservation des archives, connait les 
arguments avances par les partisans d’une 
selection. Mais il est fidele a un autre prin- 
cipe, a savoir: I’ensemble de la production 
cinematographique nationale, sans aucune 
exception, doit etre conserve, en dehors de 
toute consideration quant a la valeur, artisti- 
que ou autre, des films. C’est la seule facon 
d’eviter des erreurs fatales, dues a des pre¬ 
ferences personnelles ou a des decisions 
irreflechies. Ainsi durant toute I’existence du 
Gosfilmofond, il n’a ete procede a aucune 
destruction de film, ne serait-ce que d’un 
metre de pellicule, sans qu’on ait pris soin 
auparavant d’en conserver une copie en 
bon etat. 

Tous les organismes etatiques de I’Union 
sovietique lies au cinema respectent ce prin- 
cipe. Chaque studio de cinema est tenu de 
remettre, a titre gratuit, aux archives cine- 
matographiques le negatif original du film 
monte, le positif intermediaire, la bande 
magnetique et la copie zero d’etalonnage. 
Cet important materiel exige pour la conser¬ 
vation de chaque film pose evidemment des 
problemes de stockage et commande de 
prevoir la construction constante de nou- 
veaux depots. En revanche, une telle proce¬ 
dure permet au Gosfilmofond d’avoir une 
collection en bon etat et de pouvoir rempla- 


Photo extraite d’un film de Vsevolod Pou¬ 
dovkine , Le mecanisme du cerveau (1926), 
une oeuvre de vulgarisation scientifique 
consacree aux travaux du physiologiste et 
medecin russe Ivan Pavlov qui, en etudiant 
les reflexes conditionnes, a etabli les lois de 
I’activite nerveuse superieure. 


Scene tiree du film Que viva Mexico qui fut 
tourne au Mexique entre 1930 et 1932 par 
Serguei Eisenstein avec la collaboration de 
I’ecrivain americain Upton Sinclair. Pour 
diverses raisons, le grand metteur en scene 
ne reussit pas a terminer son film. Apres 
bien des peripeties, celui-ci fut reconst it ue 
par le metteur en scene sovietique Grigori 
Alexandrov, qui avait travaille avec Eisens¬ 
tein. Bien qu ’inacheve, ce film est considere 
aujourd’hui comme un classique du cinema. 
Tourne en espagnol, il a servi de point de 
depart au cinema national mexicain. 
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cer aisement, le cas echeant, les copies 
defectueuses. 

Le Gosfilmofond acheve actuellement la 
realisation d’un programme a long terme qui 
consistait a reproduire sur des pellicules 
ininflammables les vieux positifs, les positifs 
et les negatifs intermedaires, puis a detruire 
les materiaux inflammables. Cependant, 
toutes les pellicules inflammables n’ont pas 
ete detruites. Une partie de celles-ci sont 
placees, pour une conservation perma- 
nente, dans des depots specialement con- 
cus a cet effet. Et on a garde tels quels un 
certain nombre de negatifs originaux et de 
copies positives en couleur, notamment cel- 
les peintes a la main et dont la gamme 
polychrome ne peut etre refaite, meme en 
recourant aux procedes de reproduction les 
plus fideles. 

Grace a son affiliation a la FIAF, le Gosfil¬ 
mofond a pu reconstituer, dans leur version 
originate et integrate, un certain nombre de 
films, notamment, avec I’aide de la cinema¬ 
theque bulgare, Trois dans un sous-sol 
(1927) d’Abraham Room, et deux films dus 
a la collaboration de Grigori Kozintsev et 
Leonid Trauberg : Union pour la grande 
cause (1927), avec I’aide des archives cine- 
matographiques de la Republique democra- 
tique allemande et de la cinematheque 
beige, et Le manteau (1926), avec I’aide du 
Museum of Modern Art de New York. 

A son tour, le Gosfilmofond a aide les cine¬ 
matheques de nombreux pays a completer 
leurs archives en leur remettant des films 
appartenant a leur production nationale et 
qui avaient ete soigneusement conserves 
des le debut du siecle dans les archives rus- 
ses. C’est ainsi qu’ont ete remis aux Etats- 
Unis le premier film de la Universal Pictures 
Company de Hollywood : La fille de Neptune 
(1914) ; a la France, le film du grand metteur 
en scene de theatre Andre Antoine : La terre 
(1921), d’apres le roman d’Emile Zola, et 
toute une serie de films du celebre comique 
Max Linder; a Berlin-Ouest plusieurs films 
ou jouait I’actrice allemande Henni Porten. 
Le Gosfilmofond a egalement transmis des 
films aux cinematheques de Pologne, Tche- 
coslovaquie, Hongrie, Republique democra- 
tique allemande, Republique federate d’AI- 
lemagne, Belgique, Pays-Bas et bien d’au- 
tres encore. 

II est evident que les cinematheques ne 
doivent pas admettre qu’il y ait des « parias » 
parmi les films qu’elles abritent. Chacun 
d’eux merite I’attention. Certains cependant 
font I’objet de soins particuliers, car le moin- 
dre dommage qui leur serait cause porterait 
atteinte au patrimoine cinematographique 
tant national que mondial. Parmi ces chefs- 
d’oeuvre, il faut citer les films de SergueT 
Eisenstein, Vsevolod Poudovkine et Alexan¬ 
dre Dovjenko, dont on fete cette annee le 90 e 
anniversaire de la naissance. Le Gosfilmo¬ 
fond a remis a neuf les copies de trois films 
de Dovjenko, Arsenal (1929), La terre (1930) 
et Chtchors (1939), pour que les spectateurs 


videocassettes, videodisques et autres sup¬ 
ports modernes d’images en mouvement. 
Certains sont partisans de reproduire toutes 
les collections des films sur ces nouveaux 
supports et avancent comme arguments le 
cout moins eleve de la conservation, la plus 
grande facilite de reproduction et divers 
autres avantages fournis par ces procedes. 

Le Gosfilmofond suit avec attention revo¬ 
lution de ces techniques. Mais le niveau de 
I’enregistrement sur video ne lui parait pas 
actuellement aussi bon que celui de I’image 
filmique traditionnelle. II considere done que 
cette conversion au support video serait 
encore prematuree. Meme si les videodis¬ 
ques se perfectionnent — ils ont plus d’ave- 
nir, au plan qualitatif, que les videocas¬ 
settes — au point de devenir des supports 
parfaits, ils n’en resteront pas moins, dans le 
travail d’archives, uniquement des supports 
d’appoint. Le Gosfilmofond continuera tou- 
jours a se baser sur des materiaux originaux 
pour la reproduction. 

Apres 35 ans de vie, le Gosfilmofond est 
parvenu a la conclusion que les archives 
nationales cinematographiques d’un pays 
ne peuvent accomplir pleinement leur mis¬ 
sion qu’a une triple condition : beneficier du 
soutien total de I’Etat, developper des liens 
etroits avec les cinematheques d’autres 
pays et avoir libre acces a toute la produc¬ 
tion nationale cinematographique. 

Vladimir Dmitriev 
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Alexandre P. Dovjenko (1894- 
1956) pendant le tournage 
d’un de ses films. Ce metteur 
en scene et ecrivain ukrainien 
est I’un des peres du cinema 
sovietique. Une de ses oeuvres, 
La terre (1930), a ete classee 
au Festival mondial de Bruxel¬ 
les en 1958 parmi les douze 
meilleurs films de tous les 
temps et de tous les pays. 


du monde entier puissent mieux en perce- 
voir tout le sens et I’elegance plastique. 

En raison du cout toujours croissant de la 
conservation des films du format standard 
de 35 mm, certains services d’archives les 
reproduisent sur des formats reduits: 
16 mm, 8 mm ou meme super 8 mm. Les 
films occupent ainsi moins de place et leur 
conservation revient moins cher. Mais la 
reproduction affaiblit d’autant la qualite de 
I’image ; la cinematheque, des lors, risque 
de ne pas remplir convenablement son role : 
conserver une copie dont la qualite se rap- 
proche au maximum de celle de I’original. 
Le Gosfilmofond prefere done s’en tenir a la 
position traditionnelle : il conserve au maxi¬ 
mum les films dans leur format original. 

Aujourd’hui, les cinematheques s’interro- 
gent sur ce qu’elles peuvent attendre des 
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L'Unesto et les images en meuvemenl 

par Wolfgang Klaue 


I L est paradoxal qu’a une epoque ou 
l’importance de l’histoire et la necessi¬ 
ty de preserver le patrimoine culturel 
du passe s’affirment partout, on tolere la 
destruction ou la perte irremediable de crea¬ 
tions essentielles de cet age de l’audiovisuel, 
qui entreront dans le patrimoine culturel 
des generations a venir. Depuis le debut de 
ce siecle, on a perdu plus de films qu’on 
n’en a conserve. 

Les propos que tenait, il y a deja cin- 
quante ans, Bela Balacz, l’un des grands 
theoriciens du cinema, n’ont malheureuse- 
ment rien perdu de leur actualite : « Nous 
avons des bibliotheques et des galeries de 
peinture, des musees consacres a I’histoire 
de l’art et de la culture en general, des col¬ 
lections et des archives dans tous les domai- 
nes possibles et imaginables, de la cordon- 
nerie et la couture a la fabrication de bros- 
ses, mais nous n’avons rien pour Tart cine- 
matographique. Le Louvre possede une col¬ 
lection complete de boutons d’uniforme, 
mais on ne trouve nulle part ces chefs- 
d’oeuvre jalonnant l’histoire d’un nouvel 
art, qui saisit et rend la vie mieux qu’aucun 
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autre. Il serait urgent que l’Etat entre- 
prenne la creation d’un musee d’art 
cinematographique. » 

En 1913, dans un ouvrage intitule Das 
Kino und die Gebildeten (le cinema et les 
personnes instruites), Herman Hafker ela- 
borait toute une theorie sur le role et la 
fonction des archives cinematographiques. 
Ces propositions etaient trop en avance sur 
leur temps et n’eurent pas d’echo. Dans les 
annees vingt, quelques collections de carac- 
tere local ou specialise furent creees. 

La nationalisation de l’industrie cinema¬ 
tographique en URSS favorisa la collecte et 
la conservation des films dans les archives 
publiques, mais il fallut attendre la fin du 
cinema muet pour qu’apparaisse au plan 
international un courant d’opinion en 
faveur de la preservation du patrimoine 
d’images en mouvement. 

Des cinephiles de plusieurs pays, comme 
Henri Langlois en France, Iris Barry aux 
Etats-Unis et Bengt Idestam-Almquist en 
Suede, s’adonnerent avec enthousiasme a 
cette tache. Les premieres archives cinema¬ 
tographiques furent des fondations privees 
(la Cinematheque frangaise a Paris), ou fai- 
saient partie de grands musees (le Film 
Department du Musee d’art moderne de 
New York). 

L’oeuvre pionniere accomplie a cette epo¬ 
que pour sauvegarder une partie du patri¬ 
moine d’images en mouvement reste admi¬ 
rable, mais elle ne suffit pas a stopper les 
destructions massives de films qui, sous 


l’effet de l’indifference, de l’ignorance ou 
du mepris pour la culture, se poursuivirent 
au meme rythme qu’avant. La Federation 
internationale des archives du film (FIAF), 
qui vit le jour en 1938, ne reussit pas a s’im- 
poser internationalement. Elle reprit son 
action des la fin de la Seconde Guerre mon¬ 
diale, mais en la limitant principalement 
aux pays a tradition cinematographique. 
Durant cette periode, les moyens financiers 
et le statut juridique dont etaient dotees les 
archives laissaient souvent beaucoup a desi- 
rer, ce qui se traduisit par de nouvelles 
pertes. 

Le peu d’interet accorde, pour diverses 
raisons, au patrimoine d’images en mouve¬ 
ment dans les politiques culturelles de nom- 
breux pays et meme dans les programmes de 
1’Unesco, incita la Delegation de la Repu¬ 
blique democratique allemande a presenter, 
lors de la dix-huitieme Conference generale 
de reorganisation, une proposition qui avait 
pour but d’attirer davantage l’attention sur 
ce probleme et qui devait recevoir 1’appui de 
nombreux Etats membres. Aux termes de sa 
resolution 3.422, la Conference generale 
invita le Directeur general de I’Unesco a 
examiner les aspects techniques, juridiques 
et administratifs de la sauvegarde des ima¬ 
ges en mouvement ainsi qu’a etudier l’op- 
portunite de creer un instrument internatio¬ 
nal en vue de garantir les images en mouve¬ 
ment contre la destruction. 

Une reunion preliminaire d’experts se tint 
a Berlin, capitale de la Republique demo- 





Annie Bos dans 
Majoor Frans (1916). 
L’un de ces nom¬ 
breux films muets 
tournes aux Pays- 
Bas a une epoque 
de grande produc¬ 
tion cinematogra¬ 
phique et qui ne 
semblent pas avoir 
survecu. 
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cratique allemande, en 1975 et se pencha 
notamment sur les raisons de la meconnais- 
sance de la valeur culturelle des medias de 
l’audio-visuel, malgre leur role preponde¬ 
rant dans la communication sociale et l’im- 
portance prise par le cinema et la television 
comme instruments de divertissement, vehi¬ 
cles de l’education et de la culture et 
comme moyens d’information et de 
reflexion sur les evenements et les phenome- 
nes du monde contemporain. 

Les raisons de cette incomprehension 
sont complexes. A ses debuts, le cinema 
avait ete consider, dans de nombreux pays, 
essentiellement comme un divertissement 
de faible qualite et la manifestation d’une 
culture inferieure, et non pas comme un 
moyen d’expression artistique ou un outil 
d’information sur l’actualite historique. 

La perte d’une partie du patrimoine 
d’images en mouvement est aussi imputable 
au manque de moyens materiels et finan¬ 
ciers pour en assurer la conservation. II 
n’existe probablement pas de bien culturel 
plus couteux a preserver et a sauvegarder. 
Les films qui ne sont pas stockes dans des 
conditions optimales subissent des altera¬ 
tions chimiques et sont detruits par Taction 
des champignons et des bacteries. Les films 
faits en couleur, quant a eux, sont instables, 
ce qui entraine une disparition progressive 
de celles-ci. Seules des conditions optimales 
d’entreposage (par exemple, en ce qui con- 
cerne les films en couleur, une temperature 
de -7 °C et un taux d’humidite de 25 °7o) 
et la restauration des films permettent de 
garantir une conservation durable. 

Les problemes qui se posent en matiere de 
collecte, de tri, de catalogage, de documen¬ 
tation, de restauration, de traitement, de 
stockage et de climatisation sont nouveaux 
et doivent etre etudies scientifiquement. De 
plus, il faut absolument perfectionner et 
diffuser les techniques d’archivage des ima¬ 
ges en mouvement si l’on veut eviter de nou- 


Projet d’une cite futuriste des- 
sine par Erich Kettelhut pour 
le film Metropolis (Aiiemagne, 
1925-1926), I ’oeuvre vision- 
naire de Fritz Lang. Une 
reconstitution de Metropolis, 
faite avec le scenario original 
et coloriee a la main, sera pre¬ 
sentee pour la premiere fois 
cet ete a Paris. 


velles destructions, notamment dans des 
regions comme l’Asie, l’Afrique et 1’Ameri- 
que latine, qui produisent aujourd’hui plus 
des deux tiers des films realises dans le 
monde mais dont les capacites d’archivage 
ne se sont pas developpees au meme rythme 
que la production. 

II faut egalement tenir compte du fait que 
la production d’images en mouvement exige 
des investissements bien superieurs a ceux 
que demandent les autres arts. L’oeuvre 
cinematographique a done une valeur a la 
fois artistique et commerciale ; son exploi¬ 
tation doit couvrir les couts de production 
et fournir un profit. Les producteurs et les 
exploitants de films craignent, depuis que 
les archives existent, de voir les oeuvres qui 
y sont conservees leur echapper et que cela 
ne nuise a leurs interets. 

Le 27 octobre 1980, la Conference gene- 
rale de 1’Unesco reunie a Belgrade a adopte 
par consensus la Recommandation pour la 
sauvegarde et la conservation des images en 
mouvement. Ce document revet une impor¬ 
tance historique. Quatre-vingt cinq ans 
apres l’invention du cinematographe et cin- 
quante ans apres celle de la television, 
1’Unesco lance un appel a ses Etats mem- 
bres et a 1’opinion internationale pour 
qu’ils considerent les images en mouve¬ 
ment, en raison de leur valeur educative, 
culturelle, artistique, scientifique et histori¬ 
que, comme une partie de leur culture 
nationale, et en assurent la sauvegarde et la 


conservation afin de les transmettre aux 
generations futures. 

La Recommandation de 1’Unesco enonce 
toute une serie de mesures fondamentales 
de nature juridique, administrative et tech¬ 
nique pour la protection du patrimoine 
d’images en mouvement, son utilisation et 
le developpement de la cooperation interna¬ 
tionale en la matiere. La necessite de tenir 
compte de points de vues et d’interets 
differents lui a donne un caractere de 
compromis. 

Une serie de possibility sont envisagees 
dans ce document concernant la portee et le 
contenu des mesures a prendre et les metho- 
des a suivre pour y parvenir. Par exemple, 
outre le systeme du depot legal qui existe 
dans de nombreux pays pour les livres, il y 
est recommande des mesures telles que le 
depot volontaire, l’achat ou la donation des 
images en mouvement pour en permettre le 
transfert aux archives. Les attributions et 
les fonctions des archives quant a la protec¬ 
tion et l’utilisation de leurs collections, ainsi 
que le traitement a reserver aux oeuvres 
etrangeres, y sont egalement precises d’une 
maniere qui tient compte des differences de 
point de vue. 

La mise en oeuvre d’une recommandation 
de cette ampleur exige du temps, mais les 
progres deja realises en trois ans sont 
encourageants. Elle a permis d’attirer l’at- 
tention de nombreux gouvernements et 
organismes specialises. La situation des 
archives existantes s’est amelioree dans bien 
des pays a la suite des mesures legislatives et 
financiers prises en leur faveur. Des 
demarches ont ete entreprises dans des pays 
d’Asie, d’Afrique et d’Amerique latine en 
vue d’y creer les conditions necessaires a la 
protection du patrimoine national d’images 
en mouvement. Cette evolution a ete encou- 
ragee et stimulee par l’adoption de mesures 
analogues dans le cadre des programmes de 
1’Unesco. 

Wolfgang Klaue 
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En une vingtaine d’annees, la Cinemathe¬ 
que chi noise a reuni plus de 100 000 bobi- 
nes, d'origin e nationale ou etrangere. 
Trente pour cent d’entre elles sont consti¬ 
tutes de films nitrate. Pour les sauvegarder, 
la Cinematheque ne se contente pas de les 
transposer sur des pellicules de securite, 
elle veille aussi a les remettre en etat. Un 
laboratoire special a ete cree a cet effet. 
C’est ainsi que les techniciens ont reussi a 
rendre de nouveau utilisable, grace a un 
procede original, la bande nitrate d’un des 
premiers films parlants realises en Chine et 
du a Cai Chu Sheng, Le chant des pecheurs 
(1934), dont le public etait prive depuis qua- 
rante ans (ci-contre). La pellicule ayant 
retreci de fagon irremediable, les techni¬ 
ciens ont mis au point pour la projection un 
systeme de defilement specialement 
adapte. Le chant des pecheurs a deja ete 
projete a la television chinoise et sera aussi 
presente dans une retrospective des films 
chinois des annees trente et quarante. En 
1935 il avait ete prime au Festival de Mos- 
cou. La Cinematheque chinoise est membre 
de la FIAF depuis 1980. 


La Federation Internationale 
des archives du film 


par Robert Daudelin 


F ONDEE en 1938, la Federation internationale des archives du 
film (la F.I.A.F.) regroupe actuellement 73 archives du 
monde : 4 archives d’Afrique, 7 d’Amerique du Nord, 12 
d’Amerique latine, 9 d’Asie, 38 d’Europe et 3 d’Oceanie. 

Elle poursuit quatre grands objectifs : 

— favoriser la conservation des films consideres comme oeuvres 
d’art et comme documents historiques ; 

— encourager la creation et le developpement de cinematheques 
dans tous les pays ; 

— faciliter la collection et les echanges internationaux des films et 
documents concernant I’histoire et I’art cinematographiques afin de 
les rendre accessibles au plus grand nombre ; 

— developper la cooperation entre ses membres. 

Les membres de la FIAF sont des cinematheques autonomes ne 
poursuivant aucun but lucratif, qui se consacrent a I’etude de 
I’histoire du cinema et de son esthetique, et dont les services sont 
accessibles au public. L’objet principal de leur activite doit etre I’ac- 
quisition, la preservation et le catalogage des films et de la documen¬ 
tation relative au cinema. 

En vue de promouvoir I’art et la culture cinematographiques, ses 
membres sont autorises, voire encourages, a avoir d’autres ac- 
tivites, comme (’organisation de projections de films, de collogues et 
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de rencontres, la preparation depositions et la publication de 
livres, de brochures ol de periodiques. La FIAF a ainsi publie 
plusieurs ouvrages techniques qui sont autant de references in- 
dispensables. tan: do-' es archives debutantes que pour les col- 
laborateurs des arc~ /es z js anciennes. 

Presque un dub prive a- cepart, la FIAF a maintenant des allures 
de Nations unies des '-ages en mouvement et son congres annuel, 
desormais complete zzr des symposia historiques et techniques, 
rassemble plus ce - 00 ce egues du monde entier. Ces rencontres 
font regulierement I'objet de publications, precieux outils pour les 
chercheurs et les ~s::'ens du cinema, comme L’influence du 
cinema sovietique sur le cinema mondial ou Le cinema de 1900 a 
1906, ou encore La select on dans les archives du film. 

Rien qu’en 1983. on es: me que plus de 30 000 titres (courts et 
longs metrages) se sc~: a^outes aux collections des archive? mem¬ 
bres de la FIAF et que 80 millions de metres de films ont ete 
« examines » par les techn ciens de ces memes archives. En 1983 
toujours, 24 archives me—ones de la FIAF ont mis en chantier ou ter¬ 
ming la construction d entrepots de conservation, dont plusieurs 
repondent desormais = exigences de la conservation des rubans 
video, aussi bien que des pellicules cinematographiques. 

Le secretariat permanent de la FIAF se trouve a Bruxelles 
(Coudenberg 70, 1000 Bruxelles, Belgique) : on peut s’y adresser a 
tout moment pour obtenir des informations sur le mouvement mon¬ 
dial des archives de films ou pour solliciter I’aide indispensable a la 
creation de nouvelles archives. ■ 
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UNESCO 


II s’agit la d’une vivante synthese des 
discours prononces par le Directeur 
general de I’Unesco, a l’occasion de la 
4 e session extraordinaire (novembre- 
decembre 1982) et de la 22 e session 
(octobre-novembre 1983) de la Confe¬ 
rence generate de l’Organisation. 
Assembles parce qu’ils forment un tout 
et marquent un nouveau depart dans la 
vie de I’Unesco, ces textes eclairent les 
valeurs essentielles qu’incarne reorga¬ 
nisation au milieu des annees 80 et 
engagent une reflexion approfondie sur 
son role ainsi que sur le sens de son 
action. Mais surtout, ils font apparai- 
tre la possibility de reunir, par-dela la 
diversite des situations et des aspira¬ 
tions, la communaute internationale 
sur un certain nombre d’orientations 
essentielles et sur les moyens requis 
pour les mettre en oeuvre. 

Les allocutions du Directeur general 
donnent ainsi la mesure de la vitality de 
I’Unesco qui, une fois de plus, a choisi 
de faire prevaloir la sagesse collective 
sur les interets particuliers en vue de 
frayer les voies d’un avenir modele sur 
une esperance partagee par tous. 

Unesco 1984. 231 pages 

ISBN 92-3-202221-4. Prix : 30 FF 

France : En vente dans les Librairies universitai¬ 
res ou a la Librairie de I’Unesco, 7, place de Fon¬ 
tenoy, 75700 Paris et par correspondance en joi- 
gnant votre reglement par cheque bancaire, man¬ 
dat ou CCP 3 volets Paris 12598-48 F libelle a 
l’ordre de la Librairie de I’Unesco. 

Autres pays : Consulter notre agent de vente. 
(voir liste ci-contre). 



























